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CARTA-PRÓLOGO 



limo. Sri D. Mario Méndez Bejarano. 

Mi distinguido amigo: A fines de la primavera pasada, cu 
do tuvo usted la bondad de manifestarme su deseo de que es< 
bieee un prólogo para esta obra de Literatura que hoy publ 
usted, sin vacilación alguna, con satisfacción intima por la ho: 
recibida, y hasta solemnemente para afianzar mi promesa, 
comprometí á escribir dicho prólogo en los meses de vacacior 
y entregárselo á usted á principios de otoño á más tardar. 

Han pasado muchos meses; pasó el verano entero; y asi, co 
dice la fábula, lo he pasado yo, si» hacer provisiones allá par< 
invierno; por lo cual comparezco ante usted humilde y contr 
para declarar solemnemente, con tanta solemnidad como la e 
pleada en la ocasión anterior, que me es de todo punto imp< 
. ble cumplir mi palabra. 

He confesado mi culpa de una vez: los matos tragos, proi 

Lo que sigue es un esfuerzo para buscar circunstancias t 
nuantes. 

En primer lugar, usted sabe que se promete con facilidad 
que ha de cumplirse á largo plazo. 

Cuando me comprometí á escribir un prólogo para su li t 
contaba con dos grandes elementos, á saber: con el espacio ; 
tiempo; no fué, por lo tanto, tan temeraria mi promesa. 
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V] CARTA-PKÓL0<10 

Con el tiempo, porque tenia delantede mi cuatro ó cinco me- 
sos, acaso medio año. 

Con el espacio, porque, según costumbre, iba a Pontevedra, 
ancho espacio, alegre y risueño, con sus rías y su cielo y su poe- 
sía dulcísima, y muy á propósito para tratar asuntos poéticos, li- 
terarios y hasta retóricos. 

Además, imaginaba que su libro seria un tratado elemental, 
bien pensado y bien escrito, puesto que era de usted, pero senci 
lio y breve; en suma, del género de otros muchos excelentes li- 
bros propios para la segunda enseñanza. 

Y escribir un prólogo de tres ó cuatro páginas en todo un ve- 
rano, y para una obra de tal carácter, no era una empresa supe- 
rior á mis fuerzas. 

De suerte que, dados tales supuestos, mi promesa no era una 
promesa temeraria; ya lo he dicho antes... 

Pero empecé á recibir galeradas, que más que galeradas á la 
antigua parecíanme trenes á la moderna. 

Las páginas se contaban por centenares y se iban aproximan- 
do a un millar. 

Venían iibros y libros, y á un tomo sucedía otro tomo; y en 
vez del librito que yo imaginaba, tranquilo, sencillo, infantil 
casi, me encontré con una obra formidable que abarcaba exten- 
sísima materia, y en que se desarrollaban innumerables proble- 
mas: unos de Retórica propiamente dicha, otros de Estética, de 
Filología, de clasi6cación de lenguas, de transformismo lingüís. 
tico, y así, en proporción creciente, y á cuál más arduo y á cuál 
más profundo. 

¿Cómo escribir un prólogo digno de obra tan extensa y tan 
bien meditada, sin hacer de ella un estudio serio y sin empezar 
por leerla con la debida meditación? 

Imposible. 

Y por otra parte, supuestas mis infinitas y abrumadoras ocu- 
paciones; teniendo en cuenta que las fuerzas físicas á loe setenta 
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CARTA -PRO LOO O VII 

años no son las mismas que á los veinticinco, y que entre unas 
y otras cosas el tiempo había pasado, y de loe seis meses soña- 
dos sólo quedaba un mes real y positivo, ¿cómo podía yo cum- 
plir mi compromiso? 

Vuelto á repetirlo; imposible. 

Mas era para mí tan penoso- corresponder á su honroso en- 
cargo con una negativa absoluta, que hice un esfuerzo para leer 
la obra entera, y empecé por el índice, y empezaron a desfilar 
aute mí cuestiones y problemas de los mas arduos que encierra 
la Filosofía y la Literatura y hasta la Historia y la Metafísica. 

Yo no sé bí usted recuerda todo lo que ha escrito en ese libro; 
pero yo se lo voy á recordar en son de disculpa. Oiga usted el 
siguiente extracto, nada más que extracto, del Índice: 

La Literatura como Ciencia y la Literatura como Arte; la 
magna cuestión de los géneros literarios; toda la preceptiva; la 
historia y la bibliografía de ésta; los preceptistas griegos; los pre- 
ceptistas latinos; la Edad Media; los árabes; los Estados Cristia- 
nos; el Renacimiento; la Edad Moderna; el ciclo francés; la pre 
ceptiva en Italia, en Alemania, en Rusia, en Inglaterra y en Po 
lonia, y al ña la época romántica. 

Mucho era esto; un mundo y aun muchos mundos se me ve- 
nían encima. 

Pero aún era mis abrumador el libro segundo; porque en él 
me encontraba con ocho largos capítulos de Estética, escritos con 
gran elevación de ideas y con gran conocimiento de teorías y de 
autores antiguos y modernos, desde Platón á Hegel. 

Ya al llegar á este punto, comprendí que la empresa que de- 
seaba emprender éYa de todo punto inaccesible, para mí al me 
nos, en el presente momento histórico. En otro momento histórico, 
allá veríamos. 

Porque tenga usted en cuenta que apenas estaba á la mitad 
del tomo primero. 

Quedábanme de éste el libro III, que trata del sujeto del 



3¡ 9 ¡teedby GoOgle 



Arte literario; el libro IV, Bobre el objeto del Arte literario, y el 
libro V, eobre el contenido de dicho Arte. 

Quedábame aún para llegar á la mitad de mi tarea, todo el 
libro VI, consagrado al estudio de la palabra y abarcando la fi- 
siología del lenguaje, asunto desarrollado en varios capítulos de 
gran contenido científico y de concienzudo estudio. 

Y luego venían la fisiología de la palabra, la biología del len- 
guaje, con un proyecto interesantísimo de mapa lingüístico de 
España. 

Toda esta parte, yo lo reconozco con satisfacción suma, es de 
verdadero interés; y, como síntesis de grandes trabajos, digna de 
imparcial elogio. 

Cuando llegué á recorrer el índice del tomo segundo, tenia el 
firme convencimiento de que el prólogo había naufragado, y de 
que la palabra que con harta ligereza empeñé, estaba totalmente 
perdida. Así es que, con relativa tranquilidad, recorrí los títulos 
de los seis libros que constituyen el último tomo. 

La materia, ó mejor dicho, las materias tratadas eran, en 
verdad, para poner espanto en pechos aún más valerosos que el 
mío; pero cuando se ha tomado una resolución firme, ya está uno 
dispuesto para todo. 

Así el sEdipo» de Martínez de la Rosa, cuando se entera de 
que ha dado muerte á su padre, de que su' esposa es bu propia 
madre, de que sus hijas son sus hermanas, de que la fatalidad 
ha hecho una espantosa maraña de toda la familia, y de que, por 
consiguiente, no puede cometer mas crímenes que los que ha 
cometido, recobra hasta cierto punto la calma, y dirigiéndose al 
cielo, le dice de este modo: * 

«¿Podéis hacerme ya mas desdichado? 
No podéis, no; pues vedme ya tranquilo.» 

Realmente había agotado el pobre hombre, ó poco menos, 
todo el catálogo de los" horrores. 
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carta-prólogo ix 

En un estado semejante de espíritu, aunque sin llegar por d 
contado á lo trágico, leía yo en el tomo segundo estos epígrafes 
Los idiomas; El lenguaje como órgano de la Literatura; El pen 
Sarniento; La palabra; Relación entre el sujeto y el objeto de 1¡ 
Literatura; El público; Organismo interior de la Literatura. 

Sí; todo esto constituye un trabajo enorme, supone un gnu 
estudio y una gran cultura. 

La obra que tengo ante mi, le hace á usted honor muy seña 
Jado sin necesidad de prólogo alguno; y si yo hubiera de escribí 
uno que correspondiese á esta labor seria,' profunda y concien- 
zuda del autor de la obra, cada una de sus páginas me obliga- 
rían á pensar mucho y á trabajar de veras, 

Pero como yo, con gran sentimiento mío, me veo en la im 
posibilidad de escribirlo, no me preocupan gran cosa ni las len 
guas aglutiuantes, incluyendo las del África y las hiperbóreas 
ni las lenguas de flexión, semítica» y camiticas, ni las lengua 
arias, ni siquiera el gran problema, capitalísimo para nosotros 
que trata usted en el capitulo VII, y que está consagrado al orí 
gen y formación de la lengua española. En este punto pudiers 
deciisc que nadie ha tratado analíticamente el asunto con tantt 
prolijidad, y creo que merece la atención de la Academia esa de 
terminación que usted hace de las raíces del viejo alto alemán 
que hay en nuestro idioma, .y el estudio de las leyes que rigei 
su transformación. En verdad, me parece que presenta usted er 
ku libro, sobre tan importante problema, estudios dignos d< 
aplauso. 

Tomo nota de todo esto, y paso adelante. 

La obra es, como ahora se dice, por todo extremo sugestiva 

Para el que por primera vez estudie estas materias, porque 
ante él abre multitud de horizontes nuevos, y porque en su in 
teligencia despierta ó formula grandes problemas cuya impor 
tancia se adivina aun antes de haberlos estudiado. 

Y en el que por estudios anteriores conoce la materia, máB ( 
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píenos, porque evoca recuerdos y lecturas con nueva viveza y 
nuevo interés. 

Y de aquí nacen graves dificultades para escribir el prólogo 
que usted, mi buen amigo, deseaba. 

Porque escribir un prólogo que abarque el libro entero, eB im- 
posible; sería preciso escribir otro libro tan voluminoso como 
este mismo. Y si sólo se escogen los puntos culminantes, los pro- 
blemas capitales, uun asi, la empresa sería vastísima. 

La síntesis está tan extensa, la materia es tan condeneada, sin 
que por eso caiezca de los desarrollos necesarios, que aun fijáu- 
dose en un solo punto de los muchos que abarca la obra, sería 
preciso llenar largas páginas y consagrarse seriamente durante 
varios días, acaso semanas, á su estudio. 

Y luego esta materia literaria tiene tantos aspectos, se enlaza 
tan íntimamente con tantas teorías, recorre escala tan estensa 
desde la metafísica de la Belleza hasta lo que pudiéramos llamar 
lns escuelas modernistas, se presta á tantos criterios y a tantas 
opiniones, que quizá no son más que aspectos variados de una 
sola verdad, pero que así y todo brindan a la polémica con fuer- 
za incontrastable, que, sumado todo, y aun circunscrita de este 
modo la tarea, me parece inabordable. 

Razones todas que, agregadas ó las que dije al principio, me 
estimulan mas y más á darme por vencido en la empresa á que 
temerariamente, ahora lo reconozco, me comprometí. 

Respecto al sentido critico de su obra de usted, paréceme 
digno de todo elogio. 

Basta con hojear ligeramente el libro para comprender que el 
autor es un espíritu Be vero en la crítica, prudente en las afirma- 
ciones, y que no se entrega á opiniones extremas, si no que busca 
casi siempre la armonía entre todas ellas; método recomendable 
en un trabajo destinado á la enseñanza, porque de esta suerte no 
se educan sectarios, sino que se deja a cada cual entregado ásus 
propios impulsos: para extremar las cosas, le basta á cada lector 
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CARTA- PRO L00O XI 

bu propia naturaleza, sobre todo en estoí tiempos de libertad y 
aun de anarquía intelectual. 

Esto ►ucede, por ejemplo, y no citaré más que uno soto, en 
los capítulos consagrados á la Estética, ciencia sobre' la cnal tan- 
to se ha dicho y tanto se ha escrito; y digo ciencia, porque yo 
creo que empieza ¡i serlo, que lo es en gran parte, y que, aunque 
no lo sea del todo, llegará forzosamente á constituirse como tal. 

Yo creo, y perdone usted esta digresión, que todos los fenó- 
menos del orden físico, como todos los del orden moral; asi los 
que afectan á la sensibilidad, como los que afectan al entendí, 
miento y auna la voluntad misma, están sujetos á leyes fijas 
é inmutables; y como ln ciencia no es más que el estwlio ríe las 
leyes, por eso considero, y ya estas ideas las he desarrollado en 
otraocasión,quelo bello y lo sublime y todos los fenómeno* esté- 
ticos, están ó estarán sometidos al fin á una disciplina científica. 

Y creo, repito, que la Estética es á la vez objetiva y subjeti- 
va; que hay objetos belloa con independencia del sujeto que los 
observa, y otros objetos que no tienen esta cualidad, como hay 
caracteres ácidos y caracteres básicos independientemente del 
químico que los estudia. Ni más ni menos: así hay objetos bellos 
y objetos que no lo son. 

Asi como creo, y aquí acaba mi credo por ahora, que el suje- 
to tiene cualidades estéticas, receptibilídad, por decirlo de este 
modo, más ó menos pronunciada, * 

Y sostengo esta y otras muchas cosas que fueran largas de 
explicar, que no tienen cabida en esta carta de humilde con- 
fesión y de disculpa necesaria y que apenas tendrían cabida 
en un prologo serio y meditado. 

Prólogo imposible, como lo demuestra este mismo ejemplo 
que acabo de presentar; ejemplo inspirado por unas cuantas 
líneas de su libro de usted, y que me hubiera conducido á toda 
una disertación si yo no estuviera tan resuelto á concluir desde 
luego. 
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XII CARTA-PRÓLOGO 

Usted ve, amigo mío, que mi falta tiene disculpa. No cum- 
plo mi palabra, porque es muy difícil cumplirla, y para mi, de 
todo punto imposible. 

Tenía con usted una deuda: no puedo pagarla. 

Esto no obsta para que declare que la parte que be leído de 
su libro (una gran parte, aunque no todo; porque no es posible 
leer libros como el de usted en pocos días), me ha proporcionado 
ratos muy agradables; que acabaré de leerlo por" completo en 
cuanto pueda, y que allá en mis trabajos literarios tendré oca- 
sión, de seguro, y la aprovecharé gustoso, ocupándome en el es- 
tudio de su notable trabajo. 

Hoy parece que el deudor hace bancarrota; sin embargo, si 
Dios me da vida, yo creo que mas que bancarrota será una sus- 
pensión de pagos. 

Soy como siempre, etc. 

José Echegaray. 
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LIBRO PRIMERO 

PROLEGÓMENOS 



CAPITULO PRIMERO 

PRELIMINAR 

51 
RAZÓN DE ESTE PRELIMINAR Y SU PLAN 

En toda empresa, representa el preliminar ol tránsito de 
la potencia á la actividad. Es la disposición del espíritu 
para la obra. No es ya la mera potencialidad, pero no es l;i 
obra todavía. 

Al disponerse el espíritu á la ejecución de la obra, en el 
primer momento no tiene aún la idea clara y completa de 
lo que ha de realizar; sino sólo la vista del fin. Este momen- 
to indefinido que media entre la determinación de la vo- 
luntad y la realización de la obra, en que el espíritu se re- 
coge para concentrar sus fuerzas en la dirección determi- 
nada, en que se pregunta qué es lo que ha de hacer y cómo 
ha de hacerlo, en que pide auxilio á sus anteriores conoci- 
mientos, piensa en el método y traza el plan de la futura 
obra, es lo que se llama Preliminar, y lo mismo que suele 
expresarse con las voces Prefacio (antes de hacer), Prólogo 
(antes do tratar), Preámbulo (antes de marchar) y otras 
análogas. 

El instante inicial de este proceso es la noción indistin- 
ta del objeto con relación al fin percibida por la inteligen- 
cia: el sentimiento le presta su calor vivificando la percep- 
ción con el deseo; ambas facultades, inteligencia y senti- 
miento, presentan la obra á la voluntad como un bien, 
Tomo i i 
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como algo esencial que debe hacerse efectivo en la vida; la 
voluntad, entonces, se determina colocando la obra en la 
línea del deber, pide auxilio á la inteligencia y al senti- 
miento para ejecutarla, y el espíritu entero se constituye 
en artista, encargando a la fantasía el dibujo del modelo y 
á la razón la dirección suprema. 

La indeterminación del objeto nos obliga k concretar lo 
que queremos hacer y los medios de qne disponemos; de 
aquí la necesidad de este trabajo preliminar. 

Si la obra que acometemos es aprender la Literatura, 
parece natural formarnos, ante todo, una noción, siquiera 
sea precientífica de lo que es la Literatura, viéndola en sí, 
en su interior contenido, en su mostración formal, así como 
en sus relaciones de subordinación y coordinación, sin per- 
juicio de rectificar nuestros conceptos previos si á ello nos 
obligan los resultados de la indagación. 

§ II 
CONCEPTO DE I.A LITERATUKA 

Desde el estado precientffico en que con relaciónala 
Literatura nos encontramos en este primer punto de nues- 
tra investigación, se ocurre sin mayor esfuerzo que según 
la etimología (littera, letra) es tratado de expresión, que esta 
expresión ha de ser del contenido del espíritu del autor, 
pues á nadie es dado expresar sino lo que piensa, que su 
forma ha de ser la palabra; pero también pensamos que no 
toda expresión por medio de la palabra ha de considerarse 
literaria, puesto que en la vida vulgar todos hablamos y 
escribimos, sin que por eso pueda decirse que cultivamos la 
Literatura. Concebimos desde nuestro estado de conoci- 
miento indeciso que esta expresión literaria debe ser algo 
distinta de la vulgar; puesto que nos produce agrado y 
emoción artística, placer desinteresado, en tanto que la ex- 
presión vulgar nonos ocasiona por sí misma tan nobles 
efectos. De esta observación inferimos que en este orden de 
expresión debe latir un elemento de belleza, y por consi- 
guiente de orden, del que carece la expresión vulgar, y nos 
formamos previamente la idea de qne la Literatura es la 
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bella y ordenada expresión del espíritu humano por la pa- 
labra. 

Al comparar nuestra idea con las emitidas por otros 
hombres que antes que nosotros se consagraron al estudio 
de la Literatura, hallamos que en el fondo no diñere el con- 
cepto que formaron del concebido por nosotros. 

El Sr. Canalejas define la Literatura como manifesta- 
ción artística del pensamiento humano por. la palabra hablada 
ó escrita. No se aparta el eminente pensador de la definición 
previa que hemos formulado sino en leves detalles: la 
palabra manifestación nos parece término algo vago, y la 
fórmula manifestación del pensamiento demasiado concreta; 
porque la Literatura expresa todo el espíritu humano, sí- 
quiera sea mediante la dirección del pensamiento, y en fin, 
la terminación ¡tablada ó escrita se nos antoja redundante, 
puesto que al decir palabra, empleando el vocablo en toda 
su generalidad, hemos abrazado la totalidad de sus formas, 
desde la fugaz oratoria que se escapa en las ondas del ■ 
aire, hasta la que 'so graba en bronces ó se esculpe en 
mármoles para lección permanente de las futuras genera- 
ciones. 

El Sr. Fernández Espino, de respetable memoria, define 
la Literatura como el arte que imita la Belleza por medio del 
lenguaje. Rechazamos de la definición el término Arte, no 
por inexacto, sino en cuanto excluye el carácter científico 
de la Literatura. Es el Arte manera de hacer, y la Litera- 
tura, aunque comprende el conocimiento del arte literario, 
es una ciencia, el conocimiento metódico de la bella expre- 
sión. Agregar que imita la Belleza es un concepto inexacto, 
pobre y sensualista; pues la Literatura no imita, sino pro- 
duce una belleza especial, la belleza de la expresión, es de- 
cir, la del alma humana, en la cual los mismos datos exter- 
nos se transforman. 

Lamartine dice que la Literatura es la expresión memo- 
rable del espíritu humano. También el adjetivo memorable es 
sumamente vago; porque hay muchas cosas, expresiones del 
espíritu humano, dignas de memoria sin ser artísticas; la 
misma palabra expresión es un término de extraordinaria 
vaguedad, tanto porque no indica los medios de expresión, 



3¡ 9 ¡teedby GoOgle 



— 4 — 

como porque no denota la condición de ser expresión artís- 
tica. 

Decir que la Literatura es el arte de la palabra, es buscar 
la brevedad á costa de la verdad- No es definición ni con- 
cepto, es una idea generalísima que niega el lado científico 
de la Litei"atura y confunde el medio con el fin. Como todas 
las expresiones inexactas, tanto peca por amplia como por 
concrota, pues hay arte de la palabra que no es Literatura, 
y también puede entenderse en la acepción restringida en 
que se ha llamado artista de la palabra al orador, concre- 
tando el sentido á una rama do la Literatura. 

Algunos entienden por Literatura el conjunto de obras 
literarias producidas en cualquiera lugar y tiempo, lo cual 
sin ser inoxacto, es un concepto muy pequeño, porque sólo 
se considera el hecho, dejando fuera su razón de ser y los 
medios de su realización, esto es, que so excluye la idea de 
ciencia y la idea de arte, limitándose al hecho literario. 

La Estética demuestra que la Belleza es accesible al 
hombre y la Psicología que tiene éste la facultad de expre- 
sar libremente el contenido do su espíritu: esta expresión 
es ya vulgar, cuando no rebasa las lindes de la vida ordi- 
naria; ya lógica, si procura sólo ser bien comprendida; ya, 
aspirando á más altos fines, se propone realizar toda la be- 
lleza que en sí tiene, mostrándose bella, es decir, adoptando 
las bellas formas que determinan y patentizan su hermo- 
sura. 

Toda manera de expresarse os objeto de un arte; la de 
expresarse bellamente es objeto de un belfo arte; y en 
cuanto es algo que puede ser conocido y reducido á sistema, 
constituye una ciencia, la ciencia literaria. Toda obra os 
literaria en cuanto realiza belleza por medio de la palabra; 
la Literatura es, pues, la expresión artística de toda belle- 
za, tanto de la belleza on sí como de la refleja en los seres 
y en sus cualidades, y de la interior del espíritu, ya natu- 
ral de él, ya determinada por la impresión de las bellezas 
exteriores, hecha por medio de todas las facultades del hom- 
bre, valiéndose de la palabra hablada ó escrita. 
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FONDO Y FORMA EN LA LITERATURA 

Fondo de una cosa es lo que ella es en sf, su esencia; y 
Forma la posición ó límite de esta esencia: es la aplicación 
de la idea de límite, de negación relativa, á la naturaleza 
del ser. 

Esta idea aplicada á nuestro estudio, nos hace compren- 
der que el fondo en Literatura es lo qne se quiere expre- 
sar y la forma es el cómo se expresa literariamente el 
fondo. 

A. Fondo literario. — Nada podemos expresar que no cons- 
tituya una realidad, siquiera sea subjetiva, porque no hay 
pensamiento sin objeto real; pero esta realidad que trata- 
mos de exteriorizar no podemos expresarla en sí. Nuestro 
objeto no es la realidad misma, sino la realidad en nos- 
otros, el pensamiento que tenemos de ella; de suerte que lo 
que expresamos, es el estado de nuestro espíritu, la reali- 
dad vista al través de este estado. 

No es literaria la expresión de un estado anímico cual- 
quiera. Siendo la Literatura expresión oral de belleza, exi- 
ge que el estado espiritual sea en sf artístico, bello, causado 
por la eficacia de la Belleza en la receptividad artística del 
hombre. 

En tal carácter reside la bella condición del fondo li- 
terario que, aparte de esto, puede pertenecer a la Ciencia, á 
la Moral, á la Religión ó al Derecho; sólo qu© no se consti- 
tuye en materia artística hasta que prescinde del valor par- 
cial científico, ético, religioso ó jurídico, para ser única- 
mente considerado como estado general psíquico. 

Este ©Btado, ennoblecido y fecundado por la intuición 
de la Belleza que unifica y exalta las facultades del espí- 
ritu elevándolas á una vida superior, renuncia á la expre- 
sión metódica ó regulada propia de aquellas actividades, y 
se manifiesta de una manera total y espontánea, por lo cual 
fácilmente concebimos que la Literatura sea el más fiel re- 
flejo de los tiempos y de los hombres. 
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B. Forma literaria. — La forma literaria es la manera 
artística de expresar los estados bellos del espíritu, es el 
cómo se exterioriza artísticamente el espíritu por ministe- 
rio dolft palabra. 

El proceso de la oxteriorización recorre una escala gra- 
dual, una especie de gamma psíquica, desde su primer mo- 
mento hasta la completa manifestación. La forma primera 
es la concepción total, indistinta, primordial, del bello asun- 
to que sólo es concepción literaria por ser visto en forma 
artística. Individualizada en la fantasía la primera forma, 
se desenvuelve en otras formas de las que viene á ser un 
fondo relativo, y las nuevas formas buscan otras subordi- 
nadas, y así sucesivamente hasta tocar la última forma, ol 
enlace entre el artista y el público- Tal una idea vista por 
su bello aspecto se desenvuelve en una narración, la acción 
narrada se muestra en la sucesión de episodios, y así de 
forma en forma llegamos hasta la forma del lenguaje, úl- 
timo punto de la serie; porque en él termina el autor y co- 
mienza el público. 

C. Síntesis.-— Ambos conceptos de fondo y forma, aisla- 
dos por la abstracción, son en la objetividad inseparables. 
La razón no concibe expresión sin que lo sea de algo, ni 
algo expresado sin tener su expresión. 

El fondo es la materia oxpresable, la capacidad de ex- 
presar: la forma es la determinación de la materia, el acto 
afirmativo de la capacidad. Son ideas que ni se conciben 
bien abstraídas, porque figurarse la materia y la potencia 
en pasividad llevaría & negar el fondo, á suponer literario 
un estado anímico que no puede serlo, puesto que la inspi- 
ración, agente del estado artístico, origina un movimiento, 
imprime una actividad al espíritu, lo trasforma tan profun- 
damente que no podemos comprender un estado de inspira- 
ción sino como activo, encarnando en formas fantásticas 
(creaciones) la hermosura que lo produce y el arrebato con 
que vuelan á ella nuestras facultades. 

A pesar de la absoluta compenetración del fondo y de 
la forma, el primero no es propiamente literario, sino en 
cuanto es fondo de la forma artística. Depende, pues, su 
carácter literario de la forma que secrea en la mentedelau- 
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tor. Del mismo material pueden artistas en diversos órdenes 
obtener objetos muy distintos. Dad un pedazo de mármol 
á un estatuario y esculpirá una figura artística; dadlo á un 
farmacéutico, y mandará hacer un mortero; á un mueblis- 
ta y lo convertirá en tapa de una mesa, y así sucesivamen- 
te cada hombre le dará la aplicación que convenga á sus 
intereses ó á sus gustos. De suerte, que el mármol, siendo 
uno en esencia, varía bóIo por la forma, y de ésta dependo á 
título exclusivo su consideración. Así de la forma inmedia- 
ta del pensamiento, desenvolviéndose en armónica proce- 
sión de formas cada vez más concretas, depende exclusiva- 
mente el valor artístico de la obra. 

Sirva, por lo breve, de ejemplo la bellísima composi- 
ción de Béequer, El Arpa, que reproducimos á continua- 
ción: 

Del salón en el ángulo oscuro, 
De bu dueño tal vez olvidada, 
Silencios» y cubierta de polvo 
Velase el arpa. 
¡Cuanta nota dormía enana cuerda.", 
Como el pájaro duerme en las ramas. 
Esperan ñu la mano de nievo 
Que sabe arrancarla! 

,-j'-w 
Asid 

Y una voz. como liataro, espera 
Que le diga: «¡ Levántate y anda!» 

El pensamiento de esta poesía puede resumirse en la 
fórmula: el genio suele necesitar ocasión de revelarso; y 
este pensamiento, que en sí no es poesía, sino una observa- 
ción cuyo valor depende de su verdad, es artístico porque 
en vez de ser concebido nudamente, al modo vulgar, se pre- 
'. senta con la forma nueva del genio durmiendo en el fondo 
del alma y esperando el beso misterioso que ha de fecun- 
darlo para que lance al exterior sus resplandores. 

Esta forma poética aumenta en belleza presentándose 
en otra forma (forma de forma), por ser concebido el esta- 
do latente del genio al modo con que las notas duermen en 
las cuerdas del arpa y los pájaros en las ramas, y por re- 
presentarse la evocación del genio en la forma de Lázaro 
esperando la voz divina que ha de sacarlo de la sombra del 
sepulcro para volverle á la luz y á la vida. 
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Tan delicado simbolismo reviste su forma, la cual es 
fundamento de la forma discursiva en que se desenvuelve 
y de la clase de lenguaje empleado. La clase de lenguaje 
sirve de fondo á las figuras que lo esmaltan y á la selección 
de palabras y condiciones de éstas, hasta quedar entera- 
mente dibujada la última forma. 

Comprendida la forma en este alto sentido, no en el de 
mera figura exterior ó de sucinta limitación al lenguaje, es 
como se ha podido decir con razón que la obra literaria es 
sólo cuestión de forma, en lo que estriba su mayor exce- 
lencia, y cómo ha podido Víctor Hugo exclamar en un 
arranque de poderosa inspiración: «La Venus hotentota 
dice A la Venus de Milo: Aparta, tú no tienes más que 
forma.» 

Esa forma era el todo. 

§ IV 
UTILIDAD Y DIGNIDAD DE LOS ESTUDIOS LITERARIOS 

No hemos de repetir los tópicos á que los tradicionales 
retóricos se acogen cuando encomian la alteza de esta rama 
científica. Para nosotros basta saber que se trata de cono- 
cer algo real. para pensar que este conocimiento es útil, ó 
mejor, necesario; pues si dicho conocimiento nos faltara, no 
podríamos realizar completamente nuestra naturaleza, fin 
único del hombre. La Belleza es una esencia primera, de 
igual categoría que la Verdad y el Bien, y reclama, consti- 
tuyendo una finalidad humana, el homenaje de nuestra 
libre actividad. Por ella, en cuanto es mostración de lo in- 
finito en lo finito, acaso nos acercamos más y más pronto á 
Dios: de aquí su inmensa influencia en la educación y en 
todas las esferas de la vida. Ya lo entreveía el inmortal 
Platón cuando pedía para el Arte lugar preferentísimo 
en la educación de los hombres. Aristóteles juzga la ins- 
trucción artística elemento imprescindible de una repúbli- 
ca perfecta (1), y el ilustre Lacordaire observa con acierto 

(1) A listólo les. — fol iltea. — Lümií Y.-Ctp. V. 
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que no ha existido un hombre eminente que no haya mos- 
trado afición á las bellas letras. 

Viendo el caudal de ideas y sentimientos aportados por 
la humanidad para expresar la Belleza, los medios que el 
hombre ha desenvuelto para hacer efectivo este fin por el 
más apto de sus recursos, la palabra, y viendo el inmenso 
efecto de esta obra que enriquece el espíritu y eleva el co- 
razón presentando 4 nuestros ojos el alma total de la hu- 
manidad en su expresión más completa, se comprende no 
sólo la utilidad, sino la dignidad y alteza de tal estadio. 

Todas las ciencias necesitan de la Literatura aunque sea 
silo para hacerlas amables y ser sentidas por el alma; en la 
vida, es necesaria, porque es venero de placeres puros que 
ennoblecen los sentimientos y es para los buenos esperanza 
de justa inmortalidad- 
Estás indicaciones confirman la razón de los antiguos en 
otorgar honores divinos á sus oradores y poetas. Horacio en 
su celebrado pasaje Silvestres homines, nos pinta á Orfeo 
acompañando con sus inspiradas notas los albores de las so- 
ciedades humanas, 4 Anfión moviendo al son de su lira las 
piedras para erigir la ciudad de Tebas, á Homero civilizan- 
do á los griegos, y á Tirteo inflamando el bélico ardor en 
los corazones de los patriotas: nos cuenta que el verso fué 
el lenguaje escogido por los dioses para comunicarse con 
los mortales; que la poesía engendró" ol teatro, solaz el más 
dulce de las fatigas del trabajo, y termina diciendo á sus 
jóvenes amigos: 

«Neo forte pudori 
Sit tibí Musa ly ríe solera, et cantor Apollo.* 
Además, la Literatura representa la tradición intelec- 
tual de la Humanidad, sin la cual cada generación se ha- 
llaría en la situación de la primera y los pueblos no sal- 
drían del estado de barbarie. Los pueblos sin literatura 
vegetan, no viven, y mientras una creación literaria no 
condensa su individualidad, ni siquiera tienen carácter de 
pueblos propiamente definidos en el concierto general de 
la humanidad. 

Aun sin contar la utilidad de la Literatura en cuanto 
fin esencial, ni su dignidad como elemento civilizador, po- 
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demos afirmar que el alma jamás prescindirá de ciertas fic- 
ciones, símbolos, como escribe un autor portugués, que sao 
como pyramides argamassadas pelo tempo infinito, e cujas ba- 
ses se alastram pelo chao com as dores, as angustias, as crisis 
da vida corrente, e cujo vértice vae topetar com as nuvens em 
agulhas etkereas de piedade dulcissima, ou em dardos flamme- 
jantes que á espieos largam sobre a térra a descargas da elec- 
tricidade do genio. 

§ V 

DIFICULTAD DEL ESTUDIO DE LA LITERATURA 

Es la Literatura una de las ramas del conocimiento hu- 
mano más difíciles de dominar. 

Cumple á nuestra sinceridad científica confesarlo á ries- 
go de causar desmayo en el ánimo de nuestros lectores. 
Para el dotado de firme voluntad, de vocación decidida, de 
alma grande, más amante que temerosa de altas empresas, 
esta declaración será un incentivo más, una garantía de 
que su trabajo empleado en vencer obstáculos dignos del 
esfuerzo producirá las satisfacciones de los nobles triunfos 
y no soportará la molesta emulación de la medianía. 

La extensión del campo abierto á nuestra actividad es 
ilimitada. Para conocer la Literatura no basta concretar la 
atención en un punto; se necesita abrir el espíritu á todos 
los vientos, tender la mirada por todos los puntos del ho- 
rizonte, volar á alturas inconcebibles y mantener en conti- 
nua tensión las facultades todas del sár humano- Hay que 
asomarse á los abismos del alma para sorprender en sus 
sombras la misteriosa génesis de la inspiración y hay que 
elevar la pupila al eterno, foco de la Belleza para adi- 
vinar cómo se especifica y encarna en la labor artística del 
hombre, hay que descifrar la oculta relación entre las ideas 
y el organismo, ver cómo las ideas esparcidas por la huma- 
nidad se condensan en el genio al modo que la electricidad 
latente en la atmósfera se hace luz en un punto y brota el 
rayo, viendo á la vez cómo la idea apuntando en un alma 
se dilata por el mundo, y al modo que el sol, iniciándose en 
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an solo punto del horizonte, extiende luego su luz por los 
ámbitos de la esfera tarros tro. 

Asombra el cúmulo de conocimientos necesarios pa- 
ra entender y juzgar las obras literarias. Hay que po- 
seer un fondo de noticias históricas, artísticas, científi- 
cas, mitológicas, lingüísticas y de mil clases para poder 
apreciar en su justo valor las obras contenidas en el ya lar- 
guísimo catálogo de monumentos clásicos literarios, sin 
computar la incesante labor de ir conociendo cuantos fru- 
tos produce diariamente el ingenio humano cada vez más 
activo y más fecundo. 

Y aún no basta con atesorar tan múltiples y variados 
conocimientos. Se necesita además natural aptitud y espe- 
cial disposición de espíritu si se quiere alcanzar un puesto 
distinguido, siquiera estimable, en la Walhala de las le- 
tras. Esta es la inaccesible frontera que separa la Literatu- 
ra y la Filosofía de las demás esferas de la actividad inte- 
lectual y que, insuperable para las medianías, los desespera 
y concita sus odios, más temibles cuanto que están al alcan- 
ce de la vulgaridad, envidiosa é iconoclasta de cuanto se 
cierne sobre el nivel de su menguada inteligencia. 

La Filosofía y la Literatura presentan esa dificultad so- 
bre todas las direcciones del humano saber. Una inteligen- 
cia ordinaria puede llegar con tenacidad y paciencia á do- 
minar las matemáticas. Lo que uno comprende á primera 
vista, á otro le roba dos horas, á otro cuatro, a otro un 
mes....; pero después de comprendido, todos lo saben igual- 
mente: es cuestión de tiempo, de voluntad, de constancia. 
Con atención, con trabajo frecuente, con observación dete- 
nida y minuciosa se llega á penetrar los -principios de las 
ciencias naturales, con las mismas virtudes á almacenar 
extensos conocimientos históricos, en una palabra, con me- 
diana capacidad, si acompaña la aplicación, se logra ser un 
estimable matemático, un docto profesor de física ó de quí- 
mica, de historia natural ó de análogas materias; pero en 
Literatura y en Filosofía es secundaria la erudición, inútil 
la paciencia, Taño el temerario empeño. Si el espíritu no 
tiene alas, no vuela; si los ojos no ven, no hay lentes capaces 
de sustituirlos; si no se lleva la llave de las grandes almas, 
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no se abren las puertas de esos espacios reservados á los ele- 
gidos por ocultos decretos del eterno enigma. 

Se nos objetará que en las otras ramas del saber halla 
también el genio espacio a su potencia creadora y las fecun- 
da por soberbias hipótesis, amplias generalizaciones y, en 
fin, por sorprendentes descubrimientos. ¿Quién lo duda? A 
cuanto existe en la realidad puede el genio aplicar su vir- 
tud prolífica; no sólo en la fecunda ostensión de la ciencia, 
sino hasta en el modesto círculo del oficio ó en las últimas 
penalidades del trabajo. Mas cuando el genio se lanza á la 
vía de la invención, sale ya de los límites de las ciencias 
matemáticas, naturales é históricas. El cálculo no produce, 
el entendimiento no inventa, la memoria no descubre, el 
raciocinio no crea. La hipótesis atrevida, el descubrimiento 
portentoso, más adivinado que discurrido, son parto de la 
fantasía, esa maga del mundo espiritual que es el órgano 
del Arte y de la Literatura. Por eso el genio científico, para 
aventurarse en los senos oscuros de lo ignorado, necesita 
salvar los límites de su ciencia, recurrir á la facultad poé- 
tica del espíritu y penetrar con ella en esos altísimos focos 
de la realidad donde el Bien, la Verdad y la Belleza so con- 
funden en una sola y purísima luz, donde todo es á un tiem- 
po ciencia, virtud y poesía, sin ser más lo uno que lo otro, 
y donde brota la invención genial, bella, verdadera y bue- 
na, como flor que se abre á las plantas mismas de la Divi- 
nidad. 

El genio en esos momentos solemnes en que sorprende 
la palabra divina y la revela á sus hermanos, es tan cientí- 
fico como redentor, tan redentor como poeta: está en el 
punto snpremo á que convergen todas las actividades hu- 
manas, y por eso la Poesía ilustra y moraliza, la Ciencia 
seduce y regenera, la Moral convence y entusiasma. 

Newton descubriendo es tan poeta como el Dante y tan 
redentor como Lincoln. Mas ya lo hemos dicho, estas subli- 
mes armonías se consuman en región más alta que la asig- 
nada á cada ramo científico. Dentro de cada particular cien- 
cia basta con las condiciones necesarias para dominar el es- 
tado histórico de los conocimientos, un entendimiento cla- 
ro y una voluntad constante, así como para la Filosofía y 



3¡ 9 ¡teedby GoOgle 



la Literatura son imprescindibles una fantasía potente, una 
inteligencia clarísima, un corazón vibrante y entusiasta, un 
espíritu capaz de ascender A donde so siente y se piensa de 
modo ignorado para la medianía, en una palabra: en las 
otras ciencias el genio es un lujo, en la Filosofía y la Lite- 
ratura una necesidad. Inspirado en estas ideas escribía B"M- 
leau: 

II ost dam tout autre art des degrés différenis, 
On jieut ftvec honneur remplir les seeond* rangs: 
Mala daos l'art dangereux de riinor et d'écri ro 
II n'eet point de degró dn mediocre au pire. 



RESUMEN 



Literatura es la bella y ordenada impresión del espíritu liamano por 
medio de la palabra. 

El fondo de la Literatura ea lo que re quiere expresar, 6 sea el estado 
artístico del espíritu humano. 

Forma literaria es el modctartlslico de la bolla coni-epcidn. Esta for- 
ma primera se desenvuelve eu otras formas de formas hasta llegar a la 
última forma exterior. 

El fondo y !a forma ron en la realidad inseparables. 

Siendo la belleza un fin quo el hombre ba de realizar en la vida, la 
literatura es, aderáis de labor útilísima, uno de los más altos empleos de 
la actividad humana. 

La intensidad espiritual exigida eu la Literatura, la extensión de su 
dominio y el cúmulo do conocimientos qne requiere, hacen de ella uno 
de lo? más arduos y difíciles estudios. 
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CAPITULO II 

LA LITERATURA EN SU SUBDISTINCIÓN COMO CIENCIA 
Y COMO ARTE 

§ 1 
CÓMO LA LITERATURA ES CIENCIA Y ARTE 

La expresión oral de la Belleza tiene su forma peculiar. 
su privativa manera de hacer, es decir, su arte, y de igual 
modo su razón de hacer y de hacer en forma determinada, es 
decir, su ciencia. En tan breves palabras quedan determi- 
nados la ciencia y el arte literario. 

La ciencia da la razón de nuestra capacidad literaria, es- 
tudia la aplicación de nuestra actividad y sistematiza nues- 
tro conocimiento de la expresión artística. El arte regula, 
deduciendo de aquella sus cánones, la forma de nuestra 
aplicación de la capacidad y actividad humanas para expre- 
sar la Belleza por ministerio del lenguaje. Ambos concep- 
tos son en la realidad inseparables y, aunque separables en 
nuestra inteligencia, se unen interiormente en un tercer 
conceptoque presenta dos fases: la Preceptiva y la Crítica, 
basadas en la ciencia y ajustadas al arte, y los tres concep- 
tos (primitivamente uno), aislados por la abstracción, se 
recomponen en la superior unidad de la Literatura. 

' § II 

LA LITERATURA COMO CIENCIA 

I. Prenociones acerca del concepto de ciencia.— El cono- 
cimiento científico se diferencia del vulgar en que éste no 
da razón de sí, y aquel alcanza su razón. Un dependiente 
de comercio multiplica tan bien y á veces mas pronto que 
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un matemático, y, sin embargo, el segando es un hombre 
científico, y el primero no; porque éste multiplica rutina- > 
riamente, sin saber la razón de la operación aritmética, y 
aquél posee la conciencia de lo que hace. Se ve, por tanto, 
que la ciencia en el fondo no se distingue del conocimiento 
vulgar. Científicos y no científicos puedon conocer las mis- 
mas cosas; sólo que el científico las sabe y el que no lo es 
ignora la razón de ellas. Por eso Aristóteles enseñaba que 
la ciencia es un conocimiento por causas. 

El fondo de la ciencia no es más que el conocimiento,' 
pero el conocimiento pleno del objeto, la adaptación del 
pensamiento y lo pensado (adequatto intellectus rei), en una 
palabra, conocimiento verdadero. 

Ahora bien, el conocimiento puede ser verdadero sin ex- 
ceder de la esfera del conocimiento vulgar. Para ser cien- 
tífico necesita ser visto en su causa, dar razón de su efecti- 
vidad, y como la razón de las cosas produce en el espíritu 
la seguridad del conocimiento, la certidumbre, de aquí que 
el conocimiento para llamarse científico, necesite ser ver- 
dadero (condición de todo pensamiento) y cierto (caracte- 
rística del científico). 

Con tales antecedentes, podemos establecer que el fon- 
do de la ciencia es el conocimiento verdadero y cierto de la 
realidad! 

Si preguntamos ahora por la forma del conocer cientí- 
fico, hallaremos que siendo el conocimiento pleno, entero, 
de la realidad,no puede ser múltiple, sino uno; no puedo ha- 
ber más ciencia que la ciencia, puesto que no hay más rea- 
lidad que la realidad. Mas así como la realidad, no siendo 
más que una, es Interiormente rica, llena, viva, mostrán- 
dose en realidades particulares; así la ciencia, que es su 
espejo, es interiormente varia, y, si no fuera varia, no sería 
una, porque no sería unidad de nada. 

La unidad de la ciencia es la razón de cada una de sus 
partes, las demuestra, por lo que se ve que las partes (par- 
tes del todo; si no no serían partes) están fundadas en el 
todo, son subordinadas, y como ninguna es más ó menos 
parte que la otra, todas coexisten en la unidad, siendo coor- 
dinadas entre sí. 
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Las relaciones de coordinación y subordinación de las 
partes en el todo constituyen la armonía, cuya forma es el 
organismo ó sistema, luego podemos previamente ^cstable- 
cer que la ciencia es el sistema de conocimiento verdadero 
y cierto.' 

II. La ciencia literaria. — La Literatura como ciencia es 
el conocimiento sistemático de los principios en que se fun- 
da la bella expresión del espíritu humano, de los medios de 
esta manifestación, de los hechos realizados por la humani- 
dad en el orden literario, y, en fin, de la eterna relación en- 
tre los principios, los medios y los hechos, 

Como toda ciencia, la Literatura ha de tener un conté- 
nido verdadero {que la Filosofía de lo bello se encarga de 
fundamentar, dándole asi carácter científico) y propio, para 
mantener su individualidad en el organismo del conoci- 
miento humano. En el párrafo anterior, hemos especificado 
en qué consiste el contenido de la ciencia literaria. Su for- 
ma ha de ser metódica, es decir, ha de tener un principio y 
un carácter determinado: éste se funda en aquél y se paten- 
tiza mostrando el principio, así en el conjunto como en cada 
parte y momento de la ciencia. 

Vistas así las partes como manifestación del principio, 
se ve 1.° que existe una relación esencial entre el principio 
y las partes, 2.° que estos deben referirse totalmente al 
principio y mutuamente unas á otras, 3." que la unidad, no 
jólo no se quebranta por la división, sino que se confirma en 
jila y en cada parte, y 4." que esta unidad no es vaga ni 
abstracta ni se desvanece en el vacío; sino llena, viva, opu ■ 
lenta y fija en la eternidad de sus cimientos inalterables. 

III. Relación de la Literatura con el sistema general del 
zonocimiento. 

A. Prenociones. — La ciencia constado tres términos 
esenciales: sujeto coqnoscente. objeto conocido y relación del 
iujeto con el objeto, conocimiento. Si tomamos cada uno de 
estos términos como criterio de dividir, resultará que po- 
cemos plantear tres divisiones generales de la ciencia co- 
rrespondiendo á los tres criterios: sujeto, objeto y re- 
lación. 

—Por el sujeto. En la ciencia perfecta (divina), no lia lu- 
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gar á divisiones; porque Dios, conociéndose, lo conoce todo; 
mas en la ciencia imperfecta (humana) el objeto, la reali- 
dad, no sólo excede al sujeto, sino que lo envuelve; por lo 
cual el sujeto no puede ver la realidad en sí misma, tiene 
que verla mediatamente, en el principio. Es, por consi- 
guiente, su primera necesidad elevarse hasta el fundamen- 
to de la realidad, á la razón de las cosas, ascensión nobilí- 
sima en que la realidad se muestra á la ciencia del sujeto; 
pero incomunicable, indemostrable fuera de él. Esta par- 
te del proceso es lo que constituye la ciencia cubjetiva. 
Llegados al principio y purificados por la propia virtud 
de tan penosa elevación, vemos en su razón el contenido, 
para nosotros inagotable, de la realidad y nos vemos conte- 
nidos en ella. Esta vista ordenada, deductiva, porque ve- 
mos lo fundado en su fundamento; intuitiva, porque nos 
ofrece el fundamento en lo fundado,y constructiva, porque 
reúne ambas direcciones en la unidad del conocimiento, es 
la ciencia objetiva ó sintética, en la cual va comprendida la 
subjetiva, cual lo estamos nosotros mismos en el concierto 
de la realidad. 

—Por el objeto. El objeto del conocimiento es la realidad 
entera. El Ser se nos presenta primeramente como infinito- 
y absoluto (Dios), luego la ciencia primera será la Teología 
(ciencia de Dios) y en cierto sentido puede afirmarse que 
la Teología es toda la ciencia \Sapientia ipsa est et Theolo- 
gia). Subordinados á Dios estén los seres finitos: el mundo, 
cuyo conocimiento constituye la Cosmología (ciencia del 
mundo), y como Dios y el mundo no están aislados entre si, 
surge una tercera rama científica, la Teodicea (ciencia de 
las relaciones del Ser Supremo con los seres finitos). De 
esta raíz arranca el árbol de la ciencia (Enciclopedia). La 
Cosmología se subdivide en Fisiología {<fi<»s, naturaleza); 
ciencia de la Naturaleza, Pneumatología, ciencia del Espíri- 
tu y Antropología, ciencia del Hombre; porque la naturale- 
za, el Espíritu y el Hombre (naturaleza y espíritu) son los 
tres grandes círculos que el Mnndo ofrece á nuestra inteli- 
gencia. 

—Por la relación. Al colocarse el sujeto en relación de 
conocimiento con el objeto, puede limitarse á conccer lo que 
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en éste existe de permanente, Filosofía, lo que hay en él de 
variable ó temporal, Historia, ó la relación esencial de lo 
constante á lo transitorio (razón del hecho y mostración de 
aquélla en éste), Filosofía de la Historia, No se estime que 
las tres ramas del conocimiento son manifestaciones aisla- 
das dala Ciencia; antes bien, cada una abarca la totalidad 
del objeto desde el punto de vista parcial en que lo con- 
templa. Así la PÜoso fía, desenvolviéndose gradualmente en 
hechos (sistemas), forma parte de la Historia {Historia de la 
Filosofía), á su vez la Historia, mostrando en sus aconteci- 
mientos la ley eterna, divina, que los causa y dirige, es 
una rama de la Filosofía llamada Biología ó ciencia de la 
vida; porque la vida no es masquéis manifestación viva 
en los hechos de la ley superior (providencial) que rige al 
mundo y la misma Historia de la Filosofía puede ser estu- 
diada como razón ó como crónica, es decir, puede ser Filo- 
sofía ó Historia. 

B. Lugar de la Literatura en la Ciencia. Siendo la 
Ciencia el conocimiento de la realidad entera, y siendo 
nuestra ciencia el conocimiento de parte de la realidad, 
claro está, que la Literatura es una parte ó rama científica 
sujeta á todas las condiciones y ostentando todos los carac- 
teres generales de la Ciencia, de la cual recibe sólido fun- 
damento y legítima sanción. 

Ateniéndonos á la primera división de la Ciencia, per- 
tenece la Literatura tanto á la ciencia subjetiva como á la 
objetiva, porque su objeto y las leyes que lo rigen se ha- 
llan dentro y fuera del sujeto. 

Si consideramos la segunda división, la Literatura co- 
rresponde á la Antropología, por ser su carácter, su objeto 
y su fin, exclusivamente humanos. 

Sí estudiamos la Literatura con el criterio de la ter- 
cera división, hallaremos su lugar en la Biología. La cien- 
cia biológica humana es una como uno es el fin del hom- 
bre; mas así como el fin único del hombre se subdivide 
en fines parciales, así aquella rama del saber suministra una 
ciencia particular para el estudio 1 de cada fin. El destino to- 
tal del hombre se descompone interiormente en tres finali- 
dades parciales: la Verdad, la Belleza y el Bien, puesto que 
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la realización de su naturaleza estriba en hacer efectivo 
cuanto en ella existe de verdadero, de bello y de bueno. Do 
aquí las tres grandes ramas de la Biología: la Lógica (cien- 
cia del Conocimiento), la Estética (ciencia de la Belleza) y 
la Moral (ciencia del Bien). 

La Estética se subdivide en otras direcciones subordina- 
das, entre ellas la Literatura, ciencia de la belleza expresa- 
ble del espíritu humano y de su bella realización por mi- 
nisterio de la palabra. 

Claros se ven su filiación y engarce en el cuerpo cientí- 
fico: merced a la ley de coordinación, sostiene también re- 
laciones particulares con todas las demás ramas del mismo 
tronco. La Fisiología le enseña el juego de los órganos vo- 
cales y del oído que ha de ser impresionado; la Filosofía le 
presta sus principios; la Historia le abre el tesoro de sus 
hechos; las Ciencias naturales le suministran el conoci- 
miento del mundo que ha de servirle de escena; las Mate- 
máticas le ofrecen modelos de regularidad y armonía; en 
una palabra, todas las ciencias contribuyen á ensanchar el 
campo de la Literatura y á la formación del li1 erato ideal 
que sería, según la concepción platónica, omnisciente, su- 
premamente bueno y bello, como reflejo directo de la divi- 
nidad. 

5 Jll 
LA LITERATURA COMO ARTE 

I. Siendo la Literatura la expresión de la Belleza por el 
lenguaje, es no sólo un conocimiento; sino también una 
manera de hacer, es decir, un arte, y siendo su fin exterio- 
rizar la Belleza dándole forma sensible, es un bello arte, 
uno de los medios de manifestación del Bello Arte, igual á 
los demás en sujeto, objeto y fin, y diferente sólo en el me- 
dio que es en lo que difieren todos los bellos artes entre sí. 
El medio del arte literario, la palabra, es más expresivo y 
flexible que los empleados por los otros artes (el eolor, el 
sonido, etc.), pues no sólo dice el hecho, sino su causa, modo, 
fin y accidentes. 
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El fundamento del arte literario es el Arte. El Arte es 

libre, ordenada y hábil realización de las ideas. 

Si el Arte es algo real, es cognoscible, exige una ciencia 
ecuada, la ciencia del Arte. En este sentido diremos que 

el sistema de reglas para ejecutar cumplidamente algo 
encial en la vida. 

Toda nuestra vida se reduce al cumplimiento de nuestro 
i; luego el sistema de reglas para hacerlo efectivo, será 
,ra nosotros el arte total. Lo primero que tenemos que 
icer es vivir {en la acepción más noble del vocablo), luego 

arte primero será el arte de la vida; ahora bien, nuestro 
i se descompone interiormente en otros fines parciales, 
syas realizaciones van concurriendo á la del ftn total, y 
da uno de estos fines particulares tiene su arte: de aquí 
arte del Bien, el arte de la Ciencia, el arte de la Justicia; 
i suma, tantos artes como fines particulares comprende el 
i total humano. Si la idea que se ha de realizar es la Be- 
sza, nace el arte estético (Calotecnia), el bello arte, y como 

Belleza se expresa por varios modos y entre otros por la 
dativa, de aquí el arte literario que es una especie del 
>llo arte. 

II. Relación del arte literario con el concepto general del 
ríe.— Así como la Ciencia literaria no está desligada del 
jtema general científico, asi el arte literario no está tam- 
>co aislado, sino que forma parte de un organismo supe- 
or, el arte bello, que á su vez se halla comprendido en 
iro superior; si Arte, por lo que sólo en la teoría general 
3 éste, tiene la de aquél razón y lugar. Y siendo en su 
mite, por ser un arte, mostración y trasunto del Arte, y 
abiendo el Arte de mostrarse en cada arte tal cual es, 
aes de lo contrario no sería mostración suya; claro es que 

Arte literario será semejante, es decir, igual en su límite, 
. arte mismo. Ahora bien, el arte es uno, pues siendo la 
>rma de la actividad libre del hombre y no tenieaá» el 
cimbre que hacer sino una cosa (realizar su na tu rala»), no 
ay más que una manera de realizarla, no puede haber más 
rte que el Arte. Así el arte literario, no teniendo más que 
na razón y un solo fin (la expresión de la Belleza), es en 
i límite uno como el Arte. 
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Aunque el fin de la vida y por consiguiente del Arte 
es uno, como aquella se realiza por partes y esferas, de 
aquí la interior división del Arte. Lo propio acontece al 
arte literario, pues siendo toda la vida expresión de la Be- 
lleza, no puede ésta realizarse de una vez ni menos ago- 
tarse. 

La primera división de la vida es en interna y externa; 
de aquí la primera división de la Biología artística en ele- 
mento interno ó fondo y elemento externo ó forma: mas 
como no podemos vivir del todo aislados, ni enteramente 
para el exterior, ambas vidas se unen y se constituyen como 
partes y manifestaciones de la Vida y así hacemos también 
en el Arte y en el arte literario. 

III. Sujeto del arte literario. — El sujeto del arte lite- 
rario es el hombre en cuanto dirige su actividad á la ex- 
presión de la Belleza por medio de la palabra. SÍ el hombre 
es el sujeto de la Literatura, claro es que todo hombre pue- 
de serlo, por ser condiciones esencialmente humanas la re- 
ceptividad artística y la creación; aunque sea sólo en limi- 
tadísima esfera. 

No hay hombre que no sea impresionable por el arte y 
que á su vez no sea artista, si bien esta cualidad se halla en 
muy distintas cantidades repartida entre los hombres. Así 
como unos autores tienen más capacidad artística que otros, 
también las razas presentan una inmensa variedad, siendo 
en general superiores las razas meridionales. Tal sucede 
«n nuestra patria, cuyo genio artístico se ha revelado en los 
regiones andaluzas con tal exuberancia que ha eclipsado 
á todo el resto de la Península. Velázquez y Murillo son 
los dos extremos del eje en que gira toda la pintura cris- 
tiana; Martínez Montañés, a quien Passavant concede más 
idealidad que á Murillo, oscurece á todos los escultores es- 
pañoles y aun extranjeros; la elocuencia registra una pro- 
longada serie de grandes oradores desde Luis de Granada 
hasta Castelor. Juan de Mena, Herrera, Góngora, Lista y 
Becquer (1) son los jalones de la poesía castellana. Podrían 

(1) Cada uno de ios poeta' citadas cierra un período histórico é inicia otro, coa 
que no puede decirse de Calderón, de Quevcdo, de Quintana ni do otros noclas tan 
eminentes como íiicsi ¡on, si vale la fraje, nombres- fechas. Lo mismo sucedió en ol 
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borrarse lie sus páginas nombres eminentes que, de des- 
aparecer, arrastrarían con ellos un timbre de gloría; pero 
sin que padeciera la integridad de nuestra Historia litera- 
ria; mas si se precindiese de uno solo de aquellos nombres, 
se dosquiciaría la Historia, porque cada uno de ellos es un 
período de nuestro desenvolvimiento literario. 

También se ha destacado lucidamente la raza levantina 
en nuestra historia artís tico-literaria; aunque por haber 
empleado otra lengua, no tenga tanta importancia ni poda- 
mos por eso dedicarle el lugar que merece. 

IV. Objeto. — El objeto del arte literario es, como en 
todos los artes, el material en que el espíritu trabaja la idea 
concebida y, en más amplio sentido, la obra. 



ciclo latino, pues los poetas andaluces iniciaron un movimiento original y representa- 
ron luda una época de la literatura latina. Aun en loa días de los araba, se vio á los do 
Andalucía formur escuelas literarias en Unto que los de otros regiones parcelan i'isi 
totalmente incultos, sin que valga decir que los primeros dispusieron de más licni|ui. 
pues, sobre lo claro que se ve ser el carácter do aquella región en toda época, basta 
observar que el movimiento literario se inicia apena* agentada la conquista. 

Ya pluma en mano, seanos licito señalar la gravo injusticia que suele cometerse con 
bus razas meridional y levantina suponiendo, contra toda evidencia, qac si bien son 
superiores en la esfera literaria y en las artes pictórica y escultórica, son inferiores en 
el cultivo de las demás actividades humanas. Sin entrar en la cuestión, cuya magnitud 
etcede de los limites de una nota, nos concretaremos á indicar que ninguna otra re- 
gión de España lia dado mis nombra al repertorio de nuestra* glorias nacionales. Una 
sola ciudad, Sevilla, ha dado á la Filosofía Tofail, Abulcascm-Bcn-Abdalla.ol hebreo Da- 
vid Ben Ahudraliam, filósoío y astrónomo eminente, el gran fox Morcillo y Pérez López; 
á la Milicia, A I- Montara id, AlakamiM-AtiulLaseni, el conde de Niebla, Ü. Juan y 
D. Enrique de Guzmzn, primeros duques do Modinasidonia D. Manuel Punco do León, 
llamado el valiente, el famoso Marqué; de Cádiz, Juan de Monsalvc, los marqueses de 
Tarifa, el duque do Álcali, el duquo de Monlcinar. coaquistador de Oran y de Ñapó- 
los, al marques do la Mina, conquistador de Niza y Sabaya, la defensora do Orín doña 
Mariana de Velasen, el heroico I). Luis Daoíz, y los mártires de nuestra independencia 
D. José González y D. Bernardo Palacio; á la Cosmografía, Alonso de Santa Cruz, Si- 
món de Tovar, Pedro Medina j D. Rifad do Aragón, cuyas cartas de la costa do Coba 
fueron adoptadas por el almirantazgo ingles con preferencia á las hechas por la comi- 
sión inglesa; i la Agricultura, el aún admirado Abu-Zacari». Abu-Jair y Abu-Abda- 
llah-Mahomod, i la Lingüística David Cohcm Sphardi, Antonio do Lelnija, el políglota 
D. Juan Ramírez de Dustamantc que vivió 129 años; al Arte dramáteo, Lope de Rue- 
da, Valoro, Vico y Calvo y otros; i la Música, Francisco Guerrero y el famosísimo Ma- 
nuel García, único nombre esparto! que se encuentra citado on los modernos autores 
extranjeros de Fisiología vocal y teoría do la Música; á la Medicina, Ahi-Giapliareo -Al- 
korsin, Abulsat-Omiah, el hebreo Salomón, D. Nicolás Monardcs, D. Bartolomé Hidalgo 
de Agüero, el cirujano Francisco Díaz, inventor de la uretrotomía interna y D. Federi- 
co Rubio; á la Astronomía Ahudraliam, Salomón, ele ; á la Jurisprudencia Abu-Baker 
Mobamad, Abnlkasem-Alli-Ahdallah. All-Bon-Mohamad. Cortina, Francisco de Asfs Pí- 
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§ IV 

IDEAL LITERARIO 

Ideal (de üteális) es la más alta perfección que podemos 
concebir, y en este sentido, Dios es el eterno é insustituible 
Ideal; pero bajo este ideal por excelencia, se dan ideales 
particulares relativos A los fines parciales de la vida. El 
ideal literario es el punto supremo de relación entre el ar- 
tista y su obra, es la mayor perfección concebible en la ex- 
presión de la Belleza por la palabra; en suma, es la Belleza 
misma que llama al sujeto, lo deslumbra con sus resplan- 
dores, lo llena de amor y despierta en el fondo de sus poten- 
cias la sed insaciable de hacerla efectiva y ofrecerla sobro 
el ara de su genio á la admiración de la humanidad. 

checa, el liudísimo canonista D. Hanión Reas; i la Arquitectura Ge ver, á quien se debe- 
la admirable Giralda; á la Marina los almirantes D. Antonio lilloa, ci Marqués de 
Torrchlanea, D. Jesús de Córdoba. Espinosa Tollo, I). Cayclaoo Vaides, 0. José Men- 
doza Ríos, cujas cartas marítimas fueron admiradas por Europa entera; á l.as Malcmi- 
ticas Abi-AbdallahMohamad, Ahu-Ali-Ben-Mccjat, el inmortal Juan Hispalense, do 
cuya obra De multtplicaiione eí dioitioite namtrorum se croo que tümci el Ponti- 
llce Silvcstic II so sistema de numeración, y entre olios muchos D. Alberto Lista; i la 
erudición Juan do Sevilla, 0. Jerónimo (Miz Sandoval. Conde de Mejorada, D. Miguel 
Espinosa, Cunde del Águila, Juan de Mal-La ra, Francisco de Medina, (liego Girón, Ar- 
gotedo Molina, Peraza. Podro de Mcjla, López de Cámara, Torre Farfan, el célebre 
Abad Gordillo, Pinoda, Alonso de la Scrra, Luce Cortés, Vorovctli, Góngora, Loaysa. 
Alonso Carrillo, el ilustro Alonso Martín' linones, Pablé; á las Ciencias orientales Gago, 
García Blanco y D. Pascual Gayangos; a laHistorla Troilo, Abdaila-Bcn-Casum, ot ana- 
lista Ortiz de ZuBiga, I). Luis Germán, i). Justino Matute, González de León; á la Bi- 
bliografía I). Nicolás Antonio y otros menos célebres, cultivándose siempre con notable 
aficionen Sevilla los estudios bibliográficos, do lo que es laudable ejemplo la Sociedad 
de bibliófilos andaluces; á la Iglesia, sin contar larga pléyade de santos y limitándo- 
nos alas ilustraciones, el gran polígrafo San Isidora, el Boato Juan de Rivera, arzobis- 
po de Valencia, Diego de Dcza, el ilustre cardenal Juan Cervantes, los venerables Fer- 
nando de Coutreras y Fernando de Mala, el angélico Fray Bartolomé de las Casas, 
Fray Fernando de Santiago, Fray Pedro de Valdoriama, Fray Juan Berna], el P. Mu 
ñaña, el P. Antonio Solis, el P. Fernando Valderrama, D. Francisco Monsalvo, Torres 
de Navarra, D. Nicolás Maestre, Vázquez de Leca, Díaz de la Vega, D. Nicolás Wlse- 
man, Primado de Inglaterra; á la Política los emperadores Trajano, Adriano y Tcodo- 
sio, entre los árabes, prescindiendo de sus grandes reyes, Ab-Motadid-Bilan, el famoso 
secretario de Felipe II, Mateo Vázquez, los célebres virreyes do Navarra y de Méjico, Ci 
ballero de llteseas y Bucareli, D. Francisco Saavcdra, presidente de la Junta Suprema 
de Gobierno en 1808,, D. Tomás González do Carvajal, ol Conde de San Luis, D.Nicolás 
María Rivcro, D. Adelanto López do A jala, Armero, Pacheco, Catango, Cortina y Un- 
ios oíros; á la Botánica Maeso Rodrigo do Santaol la, fundador rio la Universidad hispa- 
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RESUMEN 

La expresión oral de la belleza, tiene bu peculiar matura de hacer, su 
arte J su ratón de hacer: su ciencia. 

La ciencia literaria es el conocimiento sistemático de los princi pión en 
'que se funda la bella expresión del espíritu humano, de los medios de 
manifestación con que cuenta.de los hechos realizados por la huma- 
nidad en el orden literario y déla relación esencial entre los principios, 
los medios y los hechos. 

La Literatura es ciencia objetiva, antropológica, filosófica ó históri- 
ca (biológica) y para su completo conocimiento necesita el auxilio de 
todas las ciencias. 

La Literatura es una manifestación del Belloarte y semejante á 
éste, oomo éste lo es al Arte en el total sentido de la palabra. 

El sujeto del arte literario es el hombre en cnanto dirige su actividad 
¿ la expresión de la Belleza por la palabra. Todo hombre ea necesaria- 
mente artista, si bien unos hombres lo son mas que otros y unas razas 
mas que otras. Los pueblos del Mediodía y Levante son en nuestra pa- 
tria los más aptos para la expresión artística. 

El objeto del arte literario, como en todos los artes, es el material en 
que el espíritu trabaja la idea concebida, y el resultado, la obra. 

El ideal literario es el mayor punto concebible de perfección en la 
expresión oral de la Belleza. 

Icose y autor (le la obra De ignoti» arboram atque antmalivm apud iudnt tpeeít- 
but, Alvaiez Chinea, Castañeda, Cándido María Trigueros, D. José Demetrio Rodrí- 
guez, colaborador do Lagasca, y Rodrigo Zamorano; á la Física, caire otras notabili- 
dades, i Felipe Guillen, que á principios del siglo XVI estudió las variacioDCS de la 
aguja magnética é inventó un aparato para apreciarlas. 

Además, al lado de sus famosos centros literarios y artísticos, sostuvo Sevilla cen- 
tros de investigaciún cicntfDca tan importantes como la memorable Cata de Contra- 
ttción cu que se distinguieron el Dr. Sobrino de Varillas, el licenciado Pedro Carba- 
Hirió, el cosmógrafo Andrés García do Céspedes, y el gran cartógrafo Andrés Morales 
Í1515) que iiízu un notabilísimo estudio tic las corrientes marinas llamadas por él To- 
rrente del mar, j modernamente conocidas por el GulJ-itream. 

Si tantos nombres gloriosos debemos á una sola ciudad, restando la interminable 
nomenclatura de sus ponías, oradores, pintores y escultores, /.qué no <erá cuando se 
añadan los 'iilumela, los Séneca, Portio, Avernos, Maimónides, Almanior, el P.Sua- 
rez, Ibu Gabiral, Salmerón, Castro, Hurtado do Mendoza, el gran Capitán, el marqués 
de Santa Cruz, Cánovas, y tanto* otios nombres que pudiéramos lanzar á granel como 
los anteriores, producidos por Andalucía para orgullo de España? 

Ia raza levantina, que por usar otro idioma queda fuera de nuestro estudio espe- 
cialmente enderezado á la literatura castclljna, puede ostentar nombres inmortales, gala 
de la laboriosa Cataluña, de la gentil Valencia, de la fértil Murcia ó de las hermosas Ba- 
learos. Vilanova, Raimundo I.uÜo, Luis Vives, Amias March, San Vicente Fcrrer, Bal- 
mes, Saavedra, Cabanitles, Hcrvás..... Sumes* esta brillante corona á la andaluza y se 
verá lo que, fuera do la Pocsia v del Arle, han hecho por su patria esas regiones que 
representan la casi totalidad de la cultura española. 
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capitulo ra 

DIVISIBILIDAD Y 01 VISIONES OE LA LITERATURA 



Como la Literatura es un organismo lleno y vivo, nada 
nos impide trazar líneas generales, ó si se quiere, delimitar 
círculos cada vez menos extensos y cualitativamente más 
comprensivos en la interior riqueza de su contenido, y se- 
ñalar en ella la composición de sus elementos. 

La división es operación del entendimiento, con valor 
mere-subjetivo, pues en la realidad nada puede separarse 
sin atentar á la individualidad objetiva, de lo cual inferi- 
mos que los elementos han de variar según el criterio ó ra- 
zón de dividir por cuya aplicación procedemos al análisis 
de las partes. 

§ n 

DIVISIONES DE LA LITERATURA COMO CIENCIA 

La Literatura, ya lo hemos visto, es una ciencia y, por 
serlo, constituye una reproducción en menor escala de la 
Ciencia, es un inferior que muestra lo superior; condición 
esencial por la que goza de idénticas propiedades funda- 
mentales, y nos capacita para aplicarle iguales criterios de 
división que á la Ciencia. 

Visto el organismo literario desde el sujeto cognoscente 
y sin salir de él, comenzamos por vernos como sujetos de la 
obra literaria; la reflexión de esta percepción primera nos 
induce á ver en nosotros el fondo artístico exteriorizable, 
la forma como posibilidad accesible y los medios inheren- 
tes á nuestra naturaleza y condición para hacer efectivo lo 
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que en nosotros reside de literario, satisfacie.. 1 .') el ansia 
interna (vocación) más ó menos pronunciada de nuestra 
actividad. Insistiendo en la gradual ascensión del proceso 
subjetivo, lograríamos alcanzar las penosamente esc liadas 
cimas del principio en que descansa la ciencia literaria, y, 
visto en su razón el complejo organismo, descendería nues- 
tro pensamiento como en un rayo de luz, llevando consigo 
la claridad hasta los últimos límites de la investigación. 

Esta línea general de procedimiento, no concerniente en 
sus detalles á nuestro estudio, por depender de otro conocí- 
miento que suponemos anterior, en cuanto punto inicial de 
toda ciencia, nos presenta aquí, como en el sistema general, 
las grandes divisiones de la Ciencia subjetiva: Análisis 
literario en que el sujeto arranca de su potencialidad hasta 
el conocimiento del Principio; Síntesis subjetiva en que el 
sujeto, viéndose como parte en el todo, reconstruye su co- 
nocimiento subjetivo, volviendo desde el punto comprensi- 
vo de llegada al de partida; Síntesis en que todo el organis- 
mo literario y el sujeto en él y con él, se ve en la relación 
fundamental, y Arquitectónica en que el conocimiento se 
ordena y sistematiza á la luz del fundamento, como cien- 
cia á la vez total y particular (perfecta) de la Literatura. 

Considerando la materia literaria expresable, podemos 
distinguir la Literatura sagrada, salvando la impropiedad 
del adjetivo, ó literatura correspondiente á las concepcio- 
nes teológicas, de la profana, vocablo no menos impropio. 
ó literatura de lo finito- 

Esta segunda admite como subdivisiones primarias las 
literaturas descriptiva ó de la naturaleza, fantástica 6 del 
espíritu, y humana, expresión la más alta del arte literario, 
concebida en su verdadera acepción de ideal humano, y no 
en la bastarda significación con que generaciones decaden- 
tes sólo imputan humano lo referente á la parte más inno- 
ble de nuestro ser, á lo que el ingenioso De Maistre llamó 
labestia (1). 

(1) la falta da tecnicismo literario, que nuestra modestia no so atreve a crear, do* 
liare desfibrar los conceptos por la impropiedad de las denominaciones; por ejemplo al 
llamar fanídttieo i no Urmtno do la división puede parecer que los doma; toa eitra- 
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AI detener la mirada en la relación subjetivo-objetiva 
del conocimiento literario, fácilmente percibimos que tiene 
igual que la ciencia, un elemento permanente, un elemento 
variable y una relación esencial ó aplicación de los princi- 
pios 4 los hechos, según su ley. Cuando la ley se formula 
en cánones de ejecución nace el precepto, y la Literatura 
adquiere un carácter técnico. 

Tenemos, pues, los tres términos de división de la Lite- 
ratura como ciencia, á saber: Filosofía de 'a Literatura, His- 
toria literaria y Critica, cuyas leyes originan el punto de 
unión entre la ciencia y el arte literario: la Literatura pre- 
ceptiva. 

§ m 

DIVISIONES DE LA LITERATURA COMO ARTE 

Estas divisiones obedecen á la variedad de los criterios, 
fundándose unas en el carácter del sujeto literario ó artis- 
ta, otras en el medio en que se desenvuelve la producción 
literaria, otras en la relación que existe entre el artista y 
el medio, otras, en fin, en la época histórica, sometiendo á 
éste todos los anteriores criterios y subordinándolos á la 
vida colectiva de la humanidad. 

A. LHoisión de la Literatura por sus géneros . —Fijándose 
en el fondo de la Literatura y contemplando su fin, obser- 
vamos que unas veces se dirige á la realización de la Belle- 
za en sí misma, sin otra consideración de finalidad; otras 
veces se dirige á expresar la belleza de la Verdad, siendo 
ésta el fin primero y aquélla un fin sustantivo, pero subor- 
dinado; otras veces trata de expresar á la vez la Belleza en 
sí y la belleza de la Verdad, fundiendo en un propósito úni- 
co los dos fines, puesto que 4 un tiempo produce el conven- 
cimiento de.la verdad y la emoción artística ó ca'otócnica. 



ños ■ la fantasía, cuando esta facultad es ul alma de tuda inspiración y, sin olla, óipa- 
po especial del espirito, no se concibe el Arle. Mí ntica salvedad alegamos pan toda ti 
nomenclatura, por lo coal ciprasamos á continuación de cada palabra la 6lpJicMÍii¡i 
del concepto ó la acepción en que la empleamos 
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A estas tres divisiones primarias responden los tres gé- 
neros fundamentales: Poesía, Didáctica y Oratoria. En el 
primero es perfecta la forma como corresponde á la pureza 
del fin; el segundo ostenta cualidades artísticas por el modo 
original con que el autor expone la verdad, y el tercero 
tiene una forma literaria imperfecta á causa del doble ñn 
que realiza; pero no deja de ser creación artística, si bien 
produce especialmente efectos en que no predomina el 
fuego de la más pura inspiración. 

Así como en la naturaleza nada sucede per saltum, tam- 
poco en la Ciencia ni en el Arte, que sólo tienen valor por 
ser renejos de aquella, existe vacio alguno: todo se halla 
relacionado tan íntimamente, que no puede pasarse de una 
cosa á otra sino por serie de delicadísimos matices. De aquí 
ee desprende la realidad de los géneros de transición que en 
vano ha intentado negar la superficialidad á la moda,,pnes 
como responden a aspectos reales, no pueden ser negados 
ni pospuestos sin mengua de la exactitud científica, fiel es- 
pejo de la realidad en la inteligencia. 

Son estos géneros: la Novela que participa de la Poesía 
en la invención y déla Elocuencia en la forma interna, 
porque no se desenvuelve al modo poético, sino con carác- 
ter de exposición oratoria, y en la externa porque no puede 
emplear la palabra poética, condición esencial de la Poe- 
sía, tanto por su naturaleza, según explicaremos en opor- 
tuno lugar, como para sus efectos artísticos que no logra- 
ría cumplidamente si desdeñara el elemento físico déla 
armonía, siendo como ella es, expresión total del hombre 
artístico; la Didascálica que pertenece á la Didáctica en el 
fondo y a la Poesía en el interior desenvolvimiento y en ln 
forma externa, y, en fin, la Epístola, incluyendo en este gé- 
nero el periodismo, que corresponde por el fondo á la Didác- 
tica y por la forma á la Oratoria. 

No sería posible agrupar ninguno de estos géneros á las 
tres direcciones primero indicadas, porque la fusión de los 
elementos simples es tan completa, que da lugar á géneros 
perfectamente individualizados, con carácter y finalidad 
privativos, ni más ni menos que los cuerpos simples del rei- 
no mineral se confunden y originan cuerpos nuevos, dota- 
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dos de cualidades propias, sustantivas, y sin nada do c 
con los simples de cuya mezcla resultaron. 

Por lo demás, esto de confundir lo6 géneros literarios, 
incluyendo, por ejemplo, la Novela en la Poesía, es absurda 
novedad introducida no ha mucho por algún autor nada 
profundo, y" que, corriendo con la rapidez propia de las co- 
sas de poco peso, ha sido aceptada con más prontitud que 
reflexión en otras obritas de menor importancia. Ni los clá- 
sicos, ni los grandes estéticos, ni ningún autor extranjero 
de nota, ni el único español digno de ser considerado auto- 
ridad literaria, han podido servir de modelo á semejante 
ligereza. Que la Novela es la epopeya de este siglo y 
otras razones análogas son frases metafóricas que encie- 
rran un fondo de verdad, pero que no son rigurosamente 
exactas. Dícese también, y con razón, que el estómago es la 
oficina del cuerpo, que el rey es la cabeza del Estado, sin 
que la verdad expresada en dichas sentencias justifique en 
manera alguna que la Ciencia haya de clasificar al estó- 
mago entre las oficinas ni al rey entre las cabezas. Una 
cosa es la verdad metafórica y otra la exactitud requerida 
por la Ciencia. 

¿A quién se le ha ocurrido nunca llamar poetas á Euge- 
nio Sué, á Carlos Dickens, al P. Isla, al P. Coloma, ó á 
D. Juan Valora'? Con razón se les ha tenido por novelistas, 
que es lo que son y lo que siempre serán á despecho de opi- 
niones particulares. Ni, ¿cómo podríamos tampoco llamar 
oradores á Eugenio Selles, notabilísimo periodista, ni al Ba- 
chiller Cibdareal, autor del Centón Ejristolario? El buen 
sentido sin dejar de apreciar los elementos oratorios de la 
epístola ó del periodismo, distingue bien á Castelar de Sixto 
Cámara, y á Fray Luis de Granada de Santa Teresa de 
Jesús. 

Los géneros llamados de transición, no por denominar- 
se así, dejan de ser sustantivos, direcciones exclusivas del 
arte literario y poseer rozón individual de existencia. Aho- 
ra bien, entre los seis géneros que forman como los rayos 
de la estrella del Arto, hay una variedad infinita de mati- 
ces que no está en los límites de nuestro propósito espe- 
cificar. Además, como la totalidad del contenido litera- 
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rio, inagotable en sí, so realiza sucesivamente en el tiempo 
indefinido, no todos los subgéneros que ve la razón exis- 
ten objetivamente: unos porque ya pasaron, otr.ts poi- 
que no ban aparecido todavía ni nacerán históricamente 
hasta ser reclamados por el medio histórico, literario y 
social. 

No obstante, al estudiar los géneros literarios en sí, des- 
pués de investigar y discutir su individualidad, veremos la 
degeneración de cada uno hacia el otro y. sin salir de los 
históricamente realizados y conocidos, notaremos la insen- 
sible gradación en que la individualidad do cada uno so va 
desvaneciendo, y unos y otros so juntan por la extremidad 
inferior de la escala, al modo que el reino animal y el vege- 
tal arrancan de esos seres indecisos que, por su natural in- 
distinción, llama la ciencia animales-plantas. 

B. Por el carácter de la actividad en el artista. — En este 
coneopto la Literatura puede ser productiva ó critica, segúu 
predomine en el sujeto la cualidad activa ó facultad de 
crear llamada Genio, ó la receptividad delicada é inteligen- 
te, facultad de apreciar, que se llama Gitsto. 

Tanto el artista productivo como el crítico, ven la Belle- 
za, sin más diferencia que la de la actividad que en cada 
uno despierta. El genio dicelo que ve en esas misteriosas 
regiones donde no penetra más que su mirada, el gusto 
compone otra unidad, otra creación artística, comparando 
el ideal con la obra realizada. La razón actúa en ambas ges- 
taciones; en la primera, guiada por la fantasía, en la segun- 
da por el sentimiento. 

Los términos de esta división corresponden con los de la 
primera, pues en cada parte de las que hemos asignado á la 
ciencia literaria cabe la libre actividad de la producción y 
el ejercicio razonado do la crítica. 

C. Por el de la clase social que la cultiva. — En esta rela- 
ción la Literatura puede ser popular ó erudita, distinguién- 
dose perfectamente la una de la otra por la diferencia de 
estado en que se encuentra la fantasía de cada clase social. 
Domina en la Literatura popular la espontaneidad y. como 
consecuencia, la originalidad. En sus obras se revela con 
mayor fidelidad el espíritu de una nación ó de una época, 
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porque ignorante el pueblo de lo que ocurre en otros, ó de 
lo que aconteció en otros tiempos, sólo caldea su imagina- 
ción en su propio temperamento, y responde á sus propias 
tradiciones. La erudita en cambio, es más reflexiva, porque 
corresponde á espíritus en que el trabajo intelectual ha ido 
moderando el fuego de las pasiones; menos original, por 
que, inspirándose en las ideas y en los hechos de otras eda- 
des y otros pueblos, siente, sin poder evitarlo, el influjo de 
espíritus extraños al suyo. 

De igual suerte en la forma se notan profundas diferen- 
cias; pues mientras en la Poesía popular domina la emo- 
ción colectiva, en la segunda dirige el pensamiento indivi- 
dual que todo lo ordena y distribuye según su estado psí- 
quico. 

El lenguaje de la poesía popular es más tosco; pero á 
veces más expresivo, con. todo el encanto de la fantasía li- 
bre: el lenguaje de la poesía erudita presenta la forma y los 
razonamientos propios de los espíritus cultos. 

La unión de ambas Literaturas, de la fantasía virgen y 
poderosa del pueblo con la imaginación reflexivamente 
cultivada de las clases superiores, es lo que constituye el 
Siglo de Oro de cada Literatura. Cuando nos sea conocida 
la Historia literaria, podremos apreciar la verdad de esta 
observación. 

Ambas literaturas tienen valor privativo y cada una su 
peligro natural. El peligro de la erudita consiste en que, 
revelando por lo general un ideal extraño, sin molde ade- 
cuado en la época, las obras pierden su carácter propio, no 
traducen nada individual del autor y las formas se incli- 
nan al refinamiento, á los adornos prestados, á la imitación 
servil, reduciéndose al cabo á una poesía de gabinete, con 
un público frío y limitado, que ella misma se busca, envuel- 
ta en atmósfera de artificio y sin influjo en la masa social. 

El peligro de la literatura popular consiste en que, hija 
del momento y do las circunstancias, suele verse aprisiona- 
da por ellas. Entonces creyendo revelar lo esencial, refleja 
sólo lo accidental, lo accesorio, el detalle, á que dan relieve 
las condiciones del momento, degenera fácilmente en frivo- 
la y se desvanece con la causa ocasional de su producción. 
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: literatura erudita llega en decadencia á la pedante - 
i popular cae en la esfera de la vulgar. La primera, te- 
lo deshojarse en el día, se presenta como flor artifi- 
¡in rocío y sin aroma; la segunda, huyendo de galas 
¡iales, busca la frescura de la flor natural; pero se 
lita y desaparece. 

Por el carácter étnico y geográfico.— La. literatura, eon- 
ida con relación á los territorios y las razas, tiene las 
as divisiones que el género humano. Si se trata del 
ter étnico, oponiendo todos los pueblos de una raza á 
i distinto tronco, puede ser aria, semita, etc.; si del 
■afleo puede llamarse literatura continental, com- 
[iendo la de un continente en oposición á los otros 
pea, americana, etc.), literatura nacional cuando com- 
e la de una nación en contraposición á las demás na- 
i, y regional cuando se refiere á una comarca cuya 
ra especial literaria presenta un carácter propio den- 
: la Literatura nacional. 

mbién en cada Literatura pueden hallarse diferentes 
ías; tal sucede en España con la gloriosa escuela Se- 
,a que en vano trataron de negar envidiosas medianías, 
la cuya áurea tradición se perpetúa desde Silio al tra- 
9 la poesía árabe, pasando por Herrera, Rioja, Arguijo, 
Reinoso, Tassara,Becquer, Avala y otros muchos has- 
»stros días.En realidad esta Escuela se llama Sevillana, 
te Sevilla, la Atenas española, ha llevado la dirección 
■ctual y ha dado el mayor contingente de escritores; 
a denominación no obsta para que las demás regiones 
uzas cuyo carácter,aun mostrando cierta individuali- 
sta identificado con la escuela madre, hayan contribuí- 
u esplendor, principalmente Cádiz, con sus grandes es- 
es, desde Columela hasta Castelar, Granada con el ini- 
>le Fr. Luis, Jaén con su fogoso López García, Córdoba 
ya historia literaria dice Castelar confirmando nuestra 
•Y este genio se perpetúa al través de los siglos, como 
petúa el carácter. Séneca ha escrito en latín; el lílti- 
s los Abdibitas ha escrito en árabe. Góngora ha escri- 
castellano. Pues son tres poetas hermanos, y sus dra- 
ma elegías, sus poemas revelan el mismo genio al tra- 
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vés délos siglos: e] genio que se evapora de las tierras de 
Andalucía, délas orillas del Guadalquivir, de las sierras de 
Córdoba, exuberante, hiperbólico, audaz, pujantísimo, 
asiático, ardiente como nuestra tierra y como nuestro cielo, 
como la sangre que corre por nuestras venas, como las pa- 
siones de nuestro pecho, como las tempestades de ideas 
que estallan tenantes en nuestras escondidas almas* (1). 

E. Por la Historia.— Los grandes períodos de la Histo- 
ria de la Humanidad son también los períodos caracterís- 
ticos de la historia literaria. Históricamente, pues, la Lite- 
ratura se divide en grandes ciclos: Literatura oriental ó 
simbólica que comprende las civilizaciones egipcias y asiá- 
ticas; Literatura antigua, pagana ó clásica que abraza las 
florecientes civilizaciones de Grecia y de Roma; Literatura 
media,cristiana ó romántica que se extiende desde la invasión 
de los bárbaros hasta el Renacimiento, y Literatura moder- 
na que alcanza desde ol Renacimiento hasta nuestros días. 

De los primeros días de la humanidad, cuando ésta, sin 
clara concioncia de sí misma, vivía en el seno de la madre 
Naturaleza, no hay Historia ni menos puede haber Litera- 
tura; porque nada puede producir el individuo sino cuan- 
do se halla en completa posesión de sí, de sus fuerzas, de 
los medios de acción, teniendo conocimiento del fin que ha 
de realizar. Cuando el hombre, perdida la dulzura de la 
vida paradisiaca, vuelve la vista á sí mismo, se da cuenta 
de su situación en el mundo y comprende que el trabajo es 
la ley de la vida, comienza su actividad racional; mas, soli- 
citado por necesidades apremiantes, carece de tiempo para 
elevar los ojos al cielo de la expresión artística y comienza 
su lucha incesante con la Naturaleza. A cada triunfo que 
obtiene, ya produciendo el fuego, ya labrando el metal, ya 
surcando la tierra, ya sosteniéndose, confiado á un leño, en 
la superficiede las aguas, acompañaun aumento de bienestar 
y cuando ha superado las más perentorias necesidades, recibe, 
como premio de su esfuerzo, un aumento de tiempo que pue- 
de conceder al descanso y luego consagrar al placer y á la 

(I) Historia d Di movimiento rcpuijlirano en Europa.— Tumo Mi. pip. ICi. 
Tomo I 3 
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reflexión. Entonces comiénzala germinar en su mente y á 
palpitar en su corazón la intuición todavía confusa del 
Arte. Ya tiene espacio, no sólo para construir y manejar el 
instrumento de su labor, sino también para embellecerlo, 
imprimiendo en él el sello de su poderosa originalidad. . 
Cada vez menos apremiantes las necesidades físicas y más 
libre el alma por el reposo del cuerpo, llega un momento 
en que la necesidad de expresar por la palabra superiores 
pensamientos, ideas rudimentarias de la Belleza, ó la im- 
presión por ella suscitada, producen una Literatura; á la vez 
que los demás actos de la vida, ya enderezados á más alto 
fin, producen la historia humana. 

Los tiempos históricos presentan cuatro grandes fases 
correspondientes á los cuatro períodos literarios. En el 
Oriente, primera civilización que nos es conocida, el hom- 
bre vive como abrumado por el peso de la divinidad. Ke- 
cien salido del seno de Dios, apenas si se conoce como ser 

distinto '¿Qué somos, se pregunta el poeta indio, delante 

de Brahm? Sombras de su sueño, chispas de su hoguera, 

olas de su mar.» El Panteísmo no es sólo una idea religiosa, 
es una forma total de la vida que absorbe al individuo, asi 
en el orden religioso como en el social, é imprime un sello 
característico á la época. De aquí que la inspiración tiende 
constantemente á lo grandioso. Poco le importa la delica- 
deza del detalle ni el primor de la ejecución. Grandes pi- 
rámides, colosales pagodas, por flora árboles gigantescos, 
por fauna tigres y elefantes, ríos como brazos de mar, 
montes inaccesibles: todo conspira á la formación de idea- 
les grandiosos, todo expresa la pequenez del hombre y la 
grandeza abrumadora de la Divinidad. La Literatura tie- 
ne también en este período formas grandiosas y confu- 
sas, duda de poder expresar la inmensidad del fondo en la 
tosquedad de idiomas incipientes, y adopta como suprema 
expresión el símbolo. Por esto la Literatura Oriental se lla- 
ma también Literatura simbólica. 

De la idea: Dios es todo, se pasa con mucha facilidad á la 
fórmula de: Todo es Dios: tal sucede á la humanidad cuan- 
do, saliendo del período oriental, penetra con la raza pelás- 
gica en el ciclo pagano. La reacción se había operado por 
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completo. Ya era el hombre lo principal de la creación, el 
microcosmos. A su imagen se crearon los dioses que no eran 
sino especies de hombres de mayor estatura, alimentándose 
con ambrosía, embriagándose con néctar; pero compartien- 
do con los humanos los arrebatos de las pasiones, y no sólo 
de las más violentas, sino también de las más ruines y pe- 
queñas que afligen á la humanidad. Parece que el hombre, 
embargado por la idea de que él lo era todo, se complacía, 
sacudido el yugo, en jugar á los dioses creando á su propia 
imagen una teología frivola y risueña. Ya el hombre esta- 
ba rodeado de divinidades: el eco de la voz humana era ol 
quejido de lastimadas ninfas; el murmullo de los arroyos 
era el canto de caprichosas ondinas; el susurro de las selvas 
era la voz de los faunos ó el trote de poderosos centauros; el 
mugidodel viento, soplo de caprichosas deidades; la tempes- 
tad, el enojo de un Dios, el día brotaba de la cabellera de 
Apolo, y el rayo dormía ó estallaba en las manos de Júpiter. 
Esta profusión de deidades que hizo decir irónicamen- 
te ájuvenal: -Dichosas gentes, les nacen dioses basta en los 
huertos», acaso respondía á profundísimo sentimiento, pues 
fué artística y potente individualización con que el paganis- 
mo personificó á su modo los principios que constituyen el 
alma y la esencia de cada cosa, cuyo origen reside en la 
misma divinidad. Todo este período histórico forma unaci- 
vilización en que el culto del cuerpo ocupa preferente lu- 
gar: el placer es la única aspiración del hombre y se simbo- 
liza en el Arte y se sistematiza en la Filosofía; el amor no 
pasa de la esfera de los sentidos; el valor es la apoteosis de 
la fuerza; la sociedad política se ordena en un socialismo 
avasallador y absorbente, y el Arto, falto de espiritualidad, 
se dedica al esmorado cultivo de la forma. La Arquitectura 
era una profusión de líneas sencillas, puras y armoniosas; 
los templos se destacaban bañados de sol en el puro am- 
biente de las colinas griegas, y la simetría era el principio 
generador del ornato: la escultura reproduce en formas de 
exquisita corrección el cuerpo humano y el ritmo poético 
se establece sobre la base de la cantidad material, simétri- 
camente repetido en períodos regulares. Esta es la época 
llamada clásica. 
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La palabra clásica tiene también la acepción de modelo, 
en este sentido, se llaman autores clásicos aquellos que en 
da Literatura han alcanzado el mayor grado de relativa 
¡rfección. 

El Cristianismo rompe el concepto naturalista de la 
da y una reacción inmensa se consuma en el seno de la 
umanidad. 

El espíritu, agobiado bajo el peso de la concepción ma- 
rialista, se desprende de ella y viene á formar un nuevo 
tado social. La contraposición es completa: al culto del 
lerpo, se opone la devoción del alma; á las fiestas ruidosas, 

recogimiento de la conciencia; á los banquetes de Lúculo 
Heliogábalo, la abstinencia y el ayuno; al mullido lecho 
voluptuosos triclinios, la tarima del anacoreta y el cilicio 
¡1 penitente; á las rosas que han de ceñir las sienes, la ce- 
za que ha de imponerse sobre la frente; á la sonrisa de la 
ituraleza, al estímulo del deleite, corresponde la oración 
litaría con la vista fija en otra existencia más allá de la 
.tnba. De este nuovo concepto s© origina un nuevo arte en 
le las formas dejan de ser lo principal para el artista, que 
s somete, aun violentándolas, á la expresión del nuevo 
eal. La arquitectura rompo los moldes de la simetría y se 
eva en afiladas agujas hacia el cielo; la plástica desecha 

proporción armoniosa si se opone á la revelación del 
ealy llega en su exageración hasta aquellos niños del 
iperio bizantino que tienen cuerpo infantil y cabeza de 
ejo, porque interesaba más á aquellos pintores reprodu- 
r la idea de la infinita sabiduría en el cuerpo del niño, 
le presentar á la emoción del público niños rebosantes de 
da y de realidad. La constitución política cambia por 
odo no menos radical: al socialismo naturalista sucede un 
dívidualismo que se extrema hasta el egoísmo y cristaliza 
i los castillos feudales; la mujer sale de su servidumbre 
ira presidir juntas, discernir premios y ser la musa de 
na nueva inspiración, en que el amor había adquirido 
mos ideales, y la nueva literatura, cantada por juglares y 
ovadores, expresa en la tosquedad de idiomas nacientes y 
) no ensayados ritmos, el ideal de un esplritualismo sin lí- 
ites que tiene en menos la vida que el porvenir. 
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Este es el periodo conocido con el nombre de cristiano, 
medioeval ó romántico. 

Después de los terrores milenarios, un pueblo joven- y 
bárbaro llama con la voz de un ejército á las puertas de 
Europa: Constantinopla cae en poder de los turcos, y los 
sabios, los filósofos, los jurisconsultos, se esparcen por toda 
Europa divulgando á los cuatro vientos los perdidos escri- 
tos de la civilización clásica que ellos habían conservado 
como en un santuario entre los muros de Bizancio. Las 
obras de Platón y de Aristóteles, apenas conocidas, se di- 
vulgan por Europa, y con las obras de los grandes maestros 
de la antigüedad, el espíritu de aquella civilización riente 
y armoniosa. Una nueva reacción se opera en la conciencia 
humana, la naturaleza parece resurgir de su tumba, vuel- 
ve á sonar la flauta del dios Pan en las entrañas de la sel- 
va; el arte, comprendiendo el valor de las formas elegantes 
y puras, busca sus modelos en lo pasado y se precipita en 
invencible pendiente hacia aquel nuevo venero de inspira- 
ción. El Renacimiento, al romper la unidad do la idea cris- 
tiana, inicia una nueva époea, la época moderna, en que los 
elementos espiritualistas y materialistas son apreciados en 
su justo valor, teniendo ambos su representación en el 
Arte. No queremos decir que desde el Renacimiento acá se 
viva fuera de la idea cristiana; pero ésta no es la forma to- 
tal de la vida, sino que la atención del hombre solicitada 
por diversos fines, y sus medios de acción aumentados con 
la resurrección del arte antiguo, ya no obedece á la idea re- 
ligiosa cristiana como tínico resorte que movía á la Huma- 
nidad en su peregrinación por la tierra. La misma civiliza- 
ción mahometana cabe dentro de la unidad cristiana; por- 
que el mahometismo, nacido en un convento de nestorianos, 
es una especie de arrianismo mezclado con tradiciones 
orientales, es decir, un Cristianismo mal entendido y dege- 
nerado. 
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CORRELACIÓN DE LAS DIVISIONES DE LA LITERATURA 

Todas las divisiones de la Literatura como arte se co- 
rresponden con las divisiones ya establecidas de la Litera- 
tura como ciencia. 

En todos los términos de las divisiones puede el sujeto 
emplear el método analítico, abarcar la extensión del cam- 
po intelectual merced á la síntesis, y justificar uno y otro 
procedimiento en sistemática construcción. 

En cada momento lógico ó histórico del arte literario 
cabe aplicar la división objetiva de la ciencia literaria, pues 
las condiciones del objeto son vistas desde el mismo punto, 
aunque en distinta forma. 

No menos invariable en lo esencial la relación del suje- 
to al objeto, cadb término subdistinguido presentará un 
elemento permanente, materia de la Filosofía literaria; una 
sucesión de fenómenos para constituir una Historia y una 
relación positiva, constante, de principios é hechos, en que 
se apoyen las apreciaciones de la Crítica y la justificación 
de los preceptos. 

Principios, hechos y mutuas referencias son también 
materia de Poesía, Didáctica, Oratoria, etc. Las produccio- 
nes del genio y del gusto pueden referirse á todas las sub- 
formas de la ciencia literaria, y así todos los términos, ea 
íntima unión, desenvuelven concertadamente el organismo 
literario. Todos los miembros del arte literario exigen por 
su cualidad de arte una manera de hacer ó reglas que ha de 
formular la ciencia, y como las reglas son por científicas 
sistematizares, constituyen el organismo de la Preceptiva, 
que forma como el nexo entre las manifestaciones correla- 
tivas de la cienciay del arte literario. 
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RESUMEN 



La Literatura es divisible. 

Considerada como ciencia se divide por el sujeto en subjetiva y objeti- 
ea\ pur el objeto fin ¡agrada y profana, y esta última en deteriptiva, fan- 
tástica y humana; en fin, por la relación en filosófica, histórica y eriliat. 

Considerada como arte se divide por sus «eneros en Poesía, Didáctica, 
Oratoria, Novela Didascdlioa y Epístola; por el carácter de la activi- 
dad literaria en productiva y critica; por la clase del artista en popular 
y erudita (en la primera domina la espontaneidad, en la segunda la re- 
flexión); por la etnología en aria, semita etc.; por la geografía en conti- 
nental, nacional, regional ó local, y por la historia en oriental ó simbólica 
{civilizaciones orientales); antigua, pagana ó ciática (hasta el desenvolvi- 
miento del cristianismo), media, cristiana 6 romántica (hasta el siglo XV), 
y moderna (desde el renacimiento hasta nuestros días). 

Las divisiones de la ciencia literaria se corresponden con las del arte 
literario 7 se refieren todas á un principio común y superior, constitu- 
yéndose asi el organismo de la Literatura. 
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CAPITULO IV 



DÉ LA PRECEPTIVA 



Hemos visto que al referirse la ciencia literaria (ra- 
zón de hacer) al arte literario (manera de hacer), ambas 
manifestaciones de la Literatura se encuentran en las re- 
glas dictadas por la ciencia para el arte. 

No es, por tanto, la Preceptiva, sección artificiosa: es 
mostración, entera en su límite, de la Literatura y seme- 
jante á ésta: es un sub-organismo en el cual podemos dis- 
tinguir idénticas sub-cualidades. Si este carácter se olvida, 
la regla carece de valor, pues ella en si no lleva su razón 
ni el conocimiento de los hechos á que se aplica. La Pre- 
ceptiva desligada del organismo literario, tiene la inutili- 
dad de toda abstracción. 

La voz Retórica {de jhpuip, orator, sic dicebatur, qui consi- 
lia dabat populo] era entendida por los antiguos en un lími- 
te mucho más restringido (pie por nosotros. Como lo indica 
su etimología, era el arte del orador; poro tampoco toda la 
oratoria, sino exclusivamente el arte de la elocución orato- 
ria. Así lo comprueba Platón cuando pone en boca de Gor- 
gias estas palabras, contestando á Sócrates quo le pregunta 
qué cosa es la Retórica. 'Es, responde el Sofista, hallarse 
en estado de persuadir por sus discursos á los j ueces en los 
tribunales, á los senadores en el Sonado, al pueblo en las 
asambleas: en una palabra, á todos los que componen cual- 
quier especie de reunión política.- 

Así pudo decirse que Retórica era el ars bené dicendi; 
mas, ampliado este concepto en nuestros días, la Retórica 
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ha venido á confundirse con la Literatura Preceptiva, y es, 
como ya hemos visto al buscar la filiación de ésta, el cono- 
cimiento racional de las reglas adecuadas para la bella expre- 
sión del espíritu por medio de la palabra, 

5U 

SEMEJANZA DE LA PRECEPTIVA EN SU LÍMITE CON LA CIENCIA 
LITERARIA 

La unidad de la ciencia Literaria se reproduce en cada 
una de sus partes, si bien cada parte la manifiesta á su mo- 
doy bajo el predominio de su carácter peculiar. Así como 
la ciencia literaria reproduce en su límite el organismo 
general de la ciencia, así se ve reproducida en cada una de 
sus interiores divisiones cuando llega a organismos subor- 
dinados y semejantes. 

La Preceptiva vuelve constantemente los ojos hacia la 
Filosofía en demanda de justificación para los preceptos y 
estudia constantemente los hechos de la Historia para 
amoldarse á ellos. Sus cánones alcanzan á todos los géneros 
literarios, á todos los modos de la actividad artística, á 
todos los pueblos y momentos históricos de la Literatura, 
y así se patentiza la compenetración de la ciencia y el arte 
literario, que no son, objetivamente, sino un mismo orga- 
nismo revelador de una misma realidad. 

§ III 

FUENTES DE CONOCER 

A Prenoción es. —Llamamos fuente de conocer al órgftn 
de la relación entre el sujeto y el objeto del conocimiento. 
Por su naturaleza, las fuentes de conocer no pueden ser 
mero-subjetivas; sino que, como órganos comunes de los tér- 
minos del conocimiento, manifiestan cómo el objeto se de- 
termina por el sujeto, y qué es lo que aquél determina en 
éste. Hay, pues, necesidad, para estudiarlas, de atender á las 
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facultades del sujeto y á las condiciones del objeto del co- 
nocimiento. 

Todo lo cognoscible para nosotros se reduce á objetos 
individuales, esto es, finitos en toda relación, y por consi- 
guiente, en toda relación co mensurables, y á especies in- 
determinadas; aunque susceptibles de determinación. Un 
gran filósofo platónico español lo había consignado esta- 
bleciendo que el alma tiene dos caras, vuelta la una hacia 
arriba y la otra hacia abajo: la primera es la razón intelec- 
tiva que extrae de los cuerpos sensibles las formas y esen- 
cias intelectuales, convirtiendo lo material en intelectual; 
la segunda es el sentido ó conocimiento particular de las 
cosas corpóreas. 

El conocimiento de lo individual se llama conocimiento 
sensible y abraza dos 'esferas: una trascendente, la sensa- 
ción; otra inmanente, la percepción interna ó representa- 
ción fantástica. 

El conocimiento de lo inmutable y general es materia 
del conocimiento inteligible y constituye la parte más no- 
ble de la ciencia, por no decir, la única verdaderamente 
científica. «No sabremos, dice con elegancia Laugel, estu- 
diar el rincón más alejado del mundo material, sin encon- 
trar en él las huellas de una misión divina, del mismo modo 
que no podemos contemplar incesantemente la idea sobera- 
na en estado de pura virtualidad despreciando este mundo 
infinito de fenómenos y de existencias que es su realización 
movible y atestigua su interna fecundidad. Llegada á cierta 
altura la ciencia se confunde con la Metafísica; porque si 
la primera no es más que ideas realizadas; la segunda nos 
muestra que la realidad verdadera de los hechos no reside 
sino en la absoluta del pensamiento divino.- El conoci- 
miento inteligiblo comienza sji gradación por el conoci- 
miento abstracto, mediante el cual separamos los caracteres 
individuales de los generales ó perseguimos las notas co- 
munes de los seres ó de sus modos. Sigue ascendiendo á la 
esfera del conocimiento inteligible puro, esto es, al de lo 
eterno y permanente en el objeto, cuyo conocimiento ya 
no se relaciona como en las otras esferas con los datos 
empíricos; antes bien ge distingue y hasta se impone á 
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la experiencia, como cuandt 
ne sus cuatro lados y sus 
masque la naturaleza no no 
fecto. El último y más elevi 
nocimiento es el inteligible 
nal, mediante el cual conoce 
to de sus determinaciones y 
Más allá de este conocí miont 
soluto, la intuición propia d< 
como todo no dejando nada : 

B Fuente de conocimiento 
ceptiva descansa sobre el co 
ria y extiende su esfera de ai 
ta valerse á un tiempo del a 
teligible; es decir, délos senti 
6 la memoria, donde se halla 
mos del ajeno testimonio, y 
la en la ley; pero si necesita 
cer, la suya genuína es el en 
de generalización intermedit 
cia, se halla al mismo nivel < 
t.idio. 

C Primera división de la 
nacimiento.— Pot el conceptí 
esta se apoya en los datos de 
Preceptiva Filosófica; en los 
liando una Preceptiva Hist* 
tendimiento, constituyendo 
tonomástica. 

§ 

LA PRECEPTIVA COMÍ 

Constituye, pues, la Pree< 
doctrina, y á la vez un sistei 
ria, mostrándosenos á la vez 
agotar por eso, ni siquiera e: 
ciencia literaria ni todo el a: 
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VALOR ARTÍSTICO DB LA PRECEPTIVA Y UTILIDAD 

DE SU ESTUDIO 

Ha sido muy debatida la cuestión de la utilidad de las 
reglas para la producción literaria: nosotros procuraremos 
tratar la cuestión brevemente y por su fondo. 

Reglas literarias son las fórmulas técnicas adecuadas 
para facilitar la expresión de la Belleza por medio de la pa- 
labra. Estas reglas se desprenden, unas de la naturaleza 
misma de la expresión artística, y de ia particular de cada 
género de composición literaria; otras son inferidas do los 
datos suministrados por la experiencia á los que antes de 
nosotros cultivaron la Literatura; unas y otras, por consi- 
guiente, tienen un carácter real, como fundadas en la esen- 
cia misma de las cosas. Asi planteada la cuestión, no ofrece 
duda la utilidad de las reglas para el escritor ú orador. No 
valga decir que hubo escritores eminentísimos sin conoci- 
miento de las reglas: esto sólo probaría que las siguieron in- 
conscientemente; pero no convencería de que pudieron ser- 
les inútiles ó perjudiciales. No puede ser inútil el conoci- 
miento de la naturaleza de la obra que emprendemos, antes 
bien facilita, por la claridad con que muestra el fin , la elec- 
ción de medios para realizarla. Tampoco pueden ser obstá- 
culo las advertencias dirigidas por aquellos que anduvieron 
el camino antes que nosotros, y con su experiencia propia 
nos señalan, ilustres precursores, los obstáculos que debie- 
ron vencer y los escollos que debieron evitar. No puede 
sostenerse que las reglas sean una traba de la inspiración, 
porque arrancando de la propia naturaleza de ésta y de su 
objeto, lejos de embarazar la acción del espíritu, son ful- 
cros solidísimos en que el genio apoya sus plantas para lan- 
zarse al espacio. Más fácil fuera creer que los grandes au- 
tores que, sin estudio de reglas, dieron obras magistrales, 
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hubieran podido, de conocer aquellas, evitar ciertos defec- 
tos, que no incidir en el error de que las fórmulas, sacadas 
de la naturaleza misma del Arte, pudieran embarazar sus 
alas en el aire ó clavar sus plantas en la tierra. 

5 VI 

LUGAR DE LA PRECEPTIVA EN El. ORGANISMO DE LA CIENCIA, 
V SU RELACIÓN CON LAS DEMÁS RAMAS CIENTÍFICAS 

Anteriormente liemos visto la Preceptiva como rama 
natural de la ciencia literaria, por donde verifica su enlace 
con el árbol general de la Ciencia. Es, por consiguiente, una 
ciencia antropológica, corresponde á dicha rama de la Cien- 
cia, dentro de ésta á la Literatura, y dentro do la Literatura 
marca el punto de unión del conocimiento con la ejecución, 
de la ciencia con el arte. 

Brote de la Literatura, se somete á ésta como hija á 
madre, no pudiendo negarla, lo cual equivaldría i negarse 
á sí misma, ni perderla de vista un solo instante. 

Aunque infinitas las relaciones laterales de la Precepti- 
va, sostiene más íntima comunicación con la Gramática, la 
Lógica y la Estética. La Gramática le enseña la corrección 
del lenguaje, que ya es un elemento de belleza, preparando 
el material; la Lógica ordena sus preceptos, los clasifica, los 
sistematiza y les da las condiciones formales de la ciencia; 
la Estética, descorriendo anto sus ojos el velo de la Belleza, 
le muestra el manantial vivo de toda inspiración que es á 
la vez criterio único de la producción literaria. 

S VII 

DOCTRINA DEL MÉTODO Y DETERMINACIÓN DEL PARTICULAR 
DE NUESTRO ESTUDIO 

A Prenociones.— Para la peregrinación psíquica en el 
mundo de la inteligencia, igual que para las peregrinacio- 
nes materiales, hay un mtnimutt do exigencias, á saber: un 
punto de partida, un punto de llegada, y un camino que 

nos conduzca de.sde el comienzo basta el fin. Pnos bien, este 
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ino, esta dirección de la inteligencia según sus leyes 
ralea para llegar al conocimiento ordenado de la Ver- 
es lo que se llama método. 

,& Escolástica lo había definido por boca de los escotis- 
■ecta dispositio qua in scientiis tradendi et in cognitioni- 
ordinandis progredimur, tum mí veritatem assequamur, 
nt eadem demonstremus, conviniendo en la esencia de 
tra definición. Descartes se explica así: -J'entends par 
íode des regles certaines et fáciles qui, suivies rigou- 
ement, empecheront qu'on ne suppose jamáis ce qui est 
. et feront que, sans consuiner ses forces inutilement 
i augmentant gradué lloment sa science, l'esprit s'éléve 
connaissance exacte de tout ce qu'il est eapable d'at- 
Ire.» (1) «Entiendo por método reglas ciertas y fáciles 
rigurosamente observadas, impiden suponer lo que es 
) y hacen que el espíritu, sin consumir inútilmente sus 
zas y aumentando su ciencia por grados, se eleve al 
icimiento exacto de cuanto es capaz de alcanzar.* 
ü queremos hallar el fundamento del método, lo encon- 
amos en la limitación de nuestra naturaleza: en nuestro 
icimiento posible y en la posibilidad del conocimiento, 
íuestro conocimiento posible; porque si la ciencia nos 
a inaccesible, inútil sería hablar de Metodología, y 
i posibilidad de nuestro conocimiento; porque si nos 
e dado tener nuestro entero cqnocimiento in actu, la 
<sidad del método no sería ni concebible. A la manera 
entre dos puntos no es posible trazar más que una 
i recta, así entre el punto de partida y el punto de lle- 
i ó principo del conocimiento, no hay más que un ca- 
o recto. 

11 método científico es uno; mas así como el punto y la 
a son abstracciones imaginarias; porque la realidad sólo 
enta cuerpos, y en ella, tanto el punto inicial como el 
y la recta que los une, tienen todas las dimensiones, 
stos términos en la ciencia llevan una variedad inte- 
de cuyo especial modo de ser apreciada depende la 
jria del método en la sucesión paralela del desonvol- 

Dcscartes, Rl'jlee pour la direction de l'aprit. Ft. IV. 
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viraionto científico. La variedad del métod 
dad real é intrínseca suya, se impone á los 
aunque ¿sitos han querido y creído dar con ■ 
la verdad es que todos se reducen á tres n 
método: empírico, deductivo y constructivo. 

El instrumento del empirismo es la indu 
vaeión su punto de partida: es el más prop 
tigación en las ciencias no definitivamer 
Para semejantes indagaciones lamentaba 
esterilidad del silogismo. «Los secretos di 
dice el filósofo Canciller, se manifiestan me 
y el fuego de la experimentación que en e 
de sus operaciones ordinarias-. 

El método deductivo tiene por ministre 
to, y por punto de partida los principios 
mostrados. Es el método preferible par; 
científica. x 

El constructivo, método científico por ( 
za ambos procedimientos, elevándose de lo 
tuición del principio, y aplicándose despu 
vario contenido de los principios, deducie: 
do consecuencias. 

B Nuestro método. — La sola enunciació 
ciones de cada método nos dispensa de pro! 
Como exponer literatura no es educar u 
desenvolver una de sus actividades, por 
sea, no nos es lícito plantear la sistematizac 
donos constreñidos a suponer cierto grado 
teleetual, principalmente, en lo que al pro 
lítico se refiere. 

Sin embargo, siempre que podamos, n 
la heurística, procurando que desde la mor: 
ascienda el espíritu con vuelo á un tiempo 
gresivo á ese punto en que la realidad coi 
razón, responde con la luz de la evidencia 
ción constante del sujeto. 
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FONDO Y FORMA DE LA PKBCEPT1VA 

El fondo de la Preceptiva lo constituyen las reglas for- 
ados por la inducción ó deducidas por el raciocinio con 
acimiento del objeto y en vista del fin. Ya hemos ha- 
lo de la naturaleza de las reglas; pero para profundizar 
el concepto, conviene advertir que junto á las reglas 
cas, únicas que tienen valor artístico y pueden ser obje- 
e ciencia, hay otras dos clases ile reglas que mantiene 
-adición por el prestigio de la antigüedad: unas pueden 
íarse históricas, porque arrancan de condiciones espe- 
« de los tiempos en que se formularon y carecen ya de 
n para ser actualmente aplicadas; otras son capricho- 
dictadas por irreflexiva imitación do los modelos ó por 
inatismo de entusiasta admiración. 
Jomo ejomplo de reglas lógicas citaremos la unidad de 
5n en la poesía dramática. No es posible un drama sin 
sea uno. Todas sus condiciones artísticas se trastorna- 
si en él se desenvolviesen dos acciones distintas, y el 
to de la emoción calotecnica se anularía en el público 
la oposición y contraste que engendrarían *m el ánimo 
espectador la duplicidad del interés y de los afectos. 
Jomo ejemplo de regla histórica pueden citarse las ce- 
es unidades de lugar y de tiempo. En el teatro primi- 
, sin decoraciones, sin bastidores, sin ninguno de los re- 
os que las artes escénicas actualmente poseen, la deco-' 
in debía,ponerse de una vez para toda la obra, y esto 
ruia la ilusión de los espectadores que necesitaban un 
rencionalismo extremadamente violento para suponer 
el mismo sitio era á la vez varios sitios, y que acciones 
naturaleza opuestas é incompatibles se realizaran en el 
no punto; de aquí la regla de la unidad de lugar. 
*or ejemplo de regla caprichosa pudiera citarse la de 
el exordio equivalga en extensión á la quinta parte del 



3¡ 9 ¡teedby GoOgle 



— 49 — 

discurso- Ninguna razón puede abonar el arbitrario canon, 
pues teniendo el exordio una misión especial, la de predis- 
poner el ánimo del auditorio favorablemente hacia la tesis 
ó dar al públieo los necesarios antecedentes para que com- 
prenda bien el tema, debe concluir allí donde la misión se 
ha terminado, sea á las caatro palabras, si bastare con ellas, 
sea prolongándose todo lo que requiera la situación parti- 
cular del orador ó la índole peculiar del asunto, sin más 
medida que las reglas generales del arte. 

La forma de la preceptiva es la organización sistemá- 
tica de su contenido, atendiendo á las leyes reales de de- 
pendencia y correlación. Parte de la Literatura y de la 
Ciencia, semejante á ellas, debo adoptar las formas orgá- 
nicas de las esferas superiores que en toda dirección la 
envuelven, siendo como ejemplar reducido del todo que 
en sus proporciones se revela. 

Hasta aquí ha sido informe, hacinamiento confuso de 
cánones racionales ó arbitrarios, mosaico abigarrado de ca- 
prichosas clasificaciones y espantable tecnología, y hoy, si- 
guiendo el impulso de los demás conocimientos humanos, 
arrastrada por invencible tendencia á la ordenación, trata 
de constituirse como ciencia, ocupando su lugar en el siste- 
ma del conocimiento. 



La Preceptiva libérame* el conocimiento racional de las reglas ale- 
onadas para la bella expresión del espíritu por medio de la palabra. Es 
el punto de unían de la ciencia literaria con el arte literario. 

La, Preceptiva reproduce en su limite las condiciones generales de la 
Literatura: es semejante á esta . 

La Literatura emplea todas las faenteB de conocimiento: la Preceptiva 
tiene por fuente peculiar el entendimiento- 
La Preceptiva, como reproducción limitada del organismo literario, 
es también eitadiable como oioncia y como arte. 

En la Preceptiva so incluyen reglas arbitrarias i¡ temporalee; linas y 
otras qaedan fuera de olla. Las verdaderas reglas literarias son fórmulas 
extraídas por el espíritu de la naturaleza misma da las cosas, por lo cual 
Tomo I. * 
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no estorban al. genio y facilitan la ejecución. Por b! no pueden producir 
nada. Su misión es guiar para evitar extravíos o ayudará la produc- 

Exige la Preceptiva el auxilio de todas las cieno i as y mas especial- 
mente de la Fisiología, la Filosofía, la Historia, la Lógica, la Gramáti- 
ca y la Estética. 

Como tendremos necesidad de la henrlstioa y de la didáctica, nuestro 
método será el llamado eoattructtvo. 

£1 fondo de la Preceptiva esta constituido por las reglas de ejecución 
y la forma es la sistematización exigida por la ciencia y por el arte. 
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CAPITULO 11 
HISTORIA Y BtBLIOGÜAFÍA DE LA PRECEPTIVA 



Hubiéramos querido dibujar esta reseña mejor sobre '. 
interna ordenación filosófica, que no sobre el desenvolv 
miento histórico, siguiendo la filiación de las ideas en 1¡ 
varias escuelas y diversos autores; mas semejante trabaj 
hubiera carecido de sólida cimentación sin exponerlo com 
corolario de la evolución de los conceptos estéticos, trabaj 
no comprendido en los limites de nuestro plan. Por esl 
preferimos amoldarnos al orden cronológico, aunque no ta 
en absoluto, que no nos permitamos alguna que otra ve 
en obsequio & la claridad, cualquiera leve y voluntaria ii 
fracción. 

Como la Preceptiva supone un estado reflejo del espír 
tu, su aparición es siempre posterior á la de la Líteratuí 
productiva. 

De las civilizaciones orientales nada conservamos reh 
tívo al arte retórico; no obstante la extraordinaria aetivi 
dad intelectual de aquellos pueblos que tan poco descuidí 
ron el cultivo de la forma y tanto analizaron, especialmer. 
te los pensadores del sistema Nyaya, las formas del discui 
so, echando los cimientos, de la dialéctica de Aristóteles. 

§11 

PRECEPTISTAS GRIEGOS 

Antes quizás que en la Grecia se cultivó la Retóric 
en las colonias. Queda también confusa tradición de que e: 



d, uzeo. Google 



Esniirna existió una escuela de Poesía á que el divino Ho- 
mero no se desdeñó de concurrir. 

La fábula atribuye á Hermes la invención del arte do 
la palabra. Los datos históricos no trascienden más allá de 
Empédocles y de Córax, ambos sicilianos, el primero de los 
cuales se dice que inventó también la denominación de 

pT|TOp<XlV 

Etnpódoclos do Agrigento (444 años a. de J. C.)i filósofo 
y médico, sacerdote y político, retórico y poeta, tiene su 
filiación en la escuela elcática, por cuya razón confunde en 
una misma enseñanza el fondo (dialéctica) y la forma (retó- 
rica). Ardiente partidario de la belleza de la forma, enseña 
que la rotórica es la luz quo baña los argumentos y lleva al 
ánimo del auditorio la convicción. En su vida privada no 
atribuía á las formas menor importancia, por lo que no se 
mostraba en público, sino lujosamente ataviado, coronada 
la frento y circundado de servidores. 

Coras, á quien otros han creído el primer maestro de 
retórica, discípulo del anterior, perpetuó la enseñanza de 
Empédocles en unión de Tisias. A Córax se atribuye la 
gloria de haber señalado el primero las partes del discurso. 
Dejó escrito un tratado retórico titulado "¿'¿""S, por más que, 
según otros, fué Tisias el autor de dicha obrita, exponiendo 
en ella las doctrinas de Córax. 

Tisias, educado en la escuela de los sofistas, piensa que 
el fondo es materia indiferente para el orador, pues el arte 
consiste en convencer al público de la verdad de nuestros 
asertos, y si estos no son verdaderos, tanto más artista será 
el que los haga penetrar en la convicción de los demás. 

Gorgias de Leontium, el más famosa de los sofistas, es- 
cogido por Platón en sus diálogos para personificar el su- 
perficialismo retórico, fundó en Atenas escuelas de Ketó- 
rica, á que asistieron jóvenes inteligentes, algunos de los 
cuales han alcanzado legítima notoriedad. Para Gorgias 
todas las opiniones son falsas, porque el ser no existe; pues 
si existiera, tendría un principio ó no lo tendría. Si tenía 
origen, saldría de otro ser, en cuyo caso ya existía, ó sal- 
dría de la nada, lo que es absurdo; y si no tiene origen sería 
eterno, siendo eterno, serto infinito, y como lo infinito no 
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cabe en riada ni puede contenerse á sí mismo, no está 
ninguna parte y, por consiguiente, no es. Aunque existie 
añade, no podría ser conocido, pues para conocer neces 
el sujeto identificarse con el objeto, y entonces no pod 
haber error. Hay erro res,. todos lo vemos, luego el supu 
to es falso. Puesto que toda realidad es pura apariencia, 
queda más ciencia que la Retórica. G orgias enseñaba 
estillo brillante, recargado de imágenes y desenvuelto 
períodos numerosos. 

A Protágoras se atribuye la redacción del primer lít 
de Retórica y la distinción entre la parte previa llama 
Invención, el contenido del discurso ó Dialéctica, y el le 
guaje ó Elocución. La fórmula de la peroración se debe, ¡ 
gún dicen, á Trasímaco. 

Tras í maco, elogiado por Platón, parece que escribió u 
Retórica, que r.o conocemos, en la cual comenzaba por ■ 
tudiar la naturaleza del alma para inferir su feceptivid 
oratoria, y continuaba dictando reglas para el mejor éxi 
de los discursos. También Aristóteles cita el 'Eitm do Ti 
símaco. 

Después de estos primeros retóricos, puede recordar 
é Teodoro do Bizancio, mejor moestro que orador, autor 
un libro de Retórica muy estimado en su tiempo; á E^ 
no de Paros, autor de un tratado sobre ios alusiones q 
contiene un detenido a nal isis de las pruebas oratorias, d 
tinguiendo la prueba directa de la indirecta; á Calipo y 
Panfilo, cada uno de los cuales redactó una Retórica, de( 
cadas ambas obras á la preceptiva de los lugares común 
á Alcidamante y su tratado de Retórica que nada meir 
rabie contiene, á Sopito, á su hijo Antifón Ramnusío q 
escribió una Tópica y un tratado de Retórica judicial cu 
autenticidad es discutible; á Iseo que dio nombre á i 
figuras rotóricas y las distinguió de los tropos; á Lisi 
orador brillantísimo y autor de una Retórica en que de 
nía este arte como el arte de decir las cosas de modo q 
parezcan verdad; á Isócrates, autor de otra Retórica se 
por la do Aristóteles eclipsado, para quien la Retórica 
era un arte, sino la virtud de persuadir á los demás, 
cual se adquiere por la experiencia, concepto que le hat 
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ecomendar al orador una gran sobriedad de estilo, sin des- 
uidar por eso la forma; antes bien, encarga que se eviten 
ds hiatos y disonancias; á Pródico y a tantos sofistas como 
nseñaron el arte de la palabra, mereciendo especial dis- 
inción Laocodemo, por haber mirado más al fondo déla 
locuencia y establecido el principio de que la Oratoria 
ólo puede fundarse en la verdad. 

A los minuciosos análisis do las escuelas sofistas se debe 
1 progreso de la Tópica y el estudio más perfecto de la gra- 
aática. Los sofistas, minando las bases del dogmatismo eleá- 
ico, llegaron á concluir que el hombre ora incapaz do cono- 
er la realidad, debiendo limitarse á las apariencias, y no 
xistiendo, por tanto, Verdad, Belleza, ni Bien, el iSnico fin 
el hombre era alcanzar la mayor prosperidad en esta vida 
■ destruir á los enemigos. Era, en otra forma, la doctrina de 
a lucha por la existencia, y el triunfo del fuerte sobre el 
óbil, preconizado por el positivismo de nuestros días, 
'ara conseguir los citados fines temporales, no tiene el 
lombre arma más eficaz que la palabra; de aquí que la Re- 
órica fuese la única ciencia. 

Platón manifiesta siempre desdén hacia la retórica, na 
lor menosprecio del arte de bien hablar que él sublimó á 
anta altura, sino por horror á la falsa ciencia de los retó- 
icos, que en el fondo eran unos escépticos, incapaces de 
levarse á la región serena de la Filosofía. Pero en la se- 
;unda parte del Fedro establece los verdaderos principios 
leí arte de la palabra, oponiendo á la retórica siciliana la 
ialéctica de la Filosofía. Para convencer á los demás, dice, 
s necesario que uno mismo esté libre de error. *E1 que se 
acte de poseer el arte de la palabra sin conocer la var- 
iad toma por un arte lo que es una sombra ridicula.* 

Sxplica luego lo que debe ser un tratado de Retórica, ins- 
lirándose en la Filosofía, base insustituible del arte de 
lersuadir. Para Platón la Retórica no puede olvidar su mi- 
ión: la de persuadir á los hombres de la verdad, pues todo 
rte puesto al servicio del error es indigno de ser alabado. 

Aristóteles, el gran enciclopedista, publicó dos obras de 
Receptiva: la Retórica y la Poética. El arte Ue la Betórka 
onsta de tres libros, divididos en 60 capítulos, y va segui- 
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do de una cuarta parte titulada Retórica á Alejandro, teni- 
da hoy por apócrifa. Comienza Aristóteles bu libro estable- 
ciendo que la Retórica es el complemento de la Dialéctica. 
Explica que cada arte tiene su fin propio y la Retórica tie- 
ne el de investigar lo que sirve para persuadir sobre un 
asunto dado. En el primer libro trata Aristóteles de la ma- 
teria del orador; en el segundo del exordio y de los medios 
que el orador tiene á su disposición para insinuarse en el 
ánimo y en la confianza del auditorio; el tercer libro trata 
de la confirmación, de los medios de convencer y de per- 
suadir, analizando los recursos de que -el Arte dispone, y 
termina estudiando los géneros oratorios que clasifica en 
deliberativo, jttdicial y demostrativo. Aristóteles estudia la 
acción, novedad interesante, y recomienda para el estilo 
una elegante sobriedad. El gran mérito de Aristóteles es 
haber dado á la Retórica una base racional que hizo posi- 
ble estudiarla como ciencia. De la Poética de Aristóteles 
sólo nos queda un fragmento. El fundamento del Arte está 
en la imitación: el hombre es un animal imitador á tal pun- 
to que, aun lo que no le agrada en la realidad le complace 
imitado. Otra fuente de la Poesía es el gusto que nos pro- 
ducen el ritmo y el canto. Los ensayos rítmicos repetidos 
produjeron la Poesía, que desde luego se dividió en dos gé- 
neros: el heroico consagrado a las alabanzas de los Dioses y 
los héroes, y el satírico que pintaba los victos de los hom- 
bres. La epopeya difiere de la tragedia por la extensión: todo 
lo que está en la epopeya está en la tragedia; pero lo que 
está en la tragedia no está en la epopeya. La comedia es una 
imitación de lo malo en cuanto produce lo ridículo. «La 
tragedia, dice, es la imitación de una acción grave, comple- 
ta, y de cierta extensión, que debe, por efecto del terror que 
ocasiona, corregir nuestras pasiones.* No determina exac- 
tamente la duración de la acción trágica diciendo solamen- 
te -que se esfuerza por encerrarse, en cuanto le es posible, 
en un giro de sol ó en no exceder mucho de este límite-. Y 
esto como hecho, no como precepto. Véase cuan distante 
se halla esta afirmación de las famosas unidades que la 
ignoranciay la pedantería han atribuido al filósofo griego, 
verdadera herejía histórica de que nos proponemos hablar 
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oíante. Lo esencial de la tragedia es la unidad de 
Los episodios han de estar íntimamente ligados á 
>rque lo que puede estar en un todo sin que se note, 
na parte de este todo. Aristóteles distingue la trage- 
tórica de la de pura invención y truena contra las 
ipisódicas. Trata luego de las aragnórisis, peripecias 
os de conducir la acción, y de la impresión total del 
iculo, si bien observa que este medio de interesar es 
r á los otros y exige menos ingenio poético. El pro- 
ita cree que no debe ser ni enteramente bueno ni 
tamente malo, y su caída en la desgracia no debe ser 
del crimen, sino de una simple falta ó de un error. 
jue" los personajes hablen y obren conforme á su ca- 
y pide para la tragedia un estilo á la vez noble y 
>; porque el uso demasiado frecuente de las figuras 
•te el discurso en enigma, y muchos términos toma- 
otras lenguas lo convierten en bárbaro. Aristóteles 
* comparando la tragedia con la epopeya y dándole 
ncia á la primera. 

lestes, discípulo de Aristóteles, escribió una Retórica 
o sumamente apreciada por los antiguos, y su hijo, 
i como él, otra, dividida en siete libros. También 
n nota especial el Arte retórica de Teofrastoyel 
la Elocuencia de Demetrio Falemo. 
os comienzos de nuestra era, Dionisio de Halicarna- ■ 
crítico que preceptista, escribió su Tratado sobre la 
ion de las palabras, y dos libros muy estimables titu- 
¿icios sobre los escritores antiguos y los oradores grie- 
tarías ó apreciaciones críticas sobre los principales es- 
de Grecia. So le atribuye un Arfe retorica de no coin- 
i autenticidad. De las ideas literarias de Dionisio de 
naso recogemos la opinión de que la historia debe 
.dable, porque luego la combatió el gran filósofo se- 
Fox Morcillo. De Plutarco (50-120} tenemos un tra- 
ire el modo de entender los poetas, más pedagógico 
rario. No obtante, estudia la naturaleza de la poesía 
jja no dejarse arrastrar por la emoción artística, 
eon, sofista que vivió al principio de la era cristia- 
bió varías obras que menciona Suidas, de las c-ua- 
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les sólo ha llegado á nosotros su Protfynmasutata, tratado 
muy metódico sobro la formación del orador. De este li- 
bro se hizo una edición romana en griego en 1520. Al insig- 
ne Luciano debemos El Maestro de la Retórica, modelo de 
elegancia como todos sus escritos. 

Aunque el estoicismo no dio grande importancia á la 
Retórica, es imprescindible citar, por lo comentada que ha 
sido, aquella frase de Zenón, cuando al comparar la Dialéc- 
tica y la Retórica, decía que aquella era semejante al puño 
cerrado y ésta á la mano abierta. 

Entre los epicúreos sobresalió Filodemo, (siglo II a. de 
J. C.) autor de un Tratado de Retórica en dos libros. 

Otra de las obras más notables de la antigüedad" es el 
tratado Del Sublime de Longino, si bien no trata del subli- 
me en sí, como pudiera juzgarse por el título, sino de lo 
que llaman los retóricos estilo sublime. Antes había escrito 
el retórico Cecilio otro tratado del sublime, que no ha lle- 
gado á nuestros días, y sólo nos es conocido por las refe- 
rencias de Longino. Dice éste que, al examinar el libro de 
Cecilio, encontró el estilo muy por debajo del asunto; pues- 
to que aquél habló largamente de la naturaleza de lo su- 
blime y no se cuidó de ensenar cómo se puede producir. 
Por esta razón, Longino pasa rápidamente por aquel pun-> 
to, refiriéndose á lo dicho por su antecesor, y trata más es- 
pecialmente del segundo. Cree que la fuente de lo sublime 
es la elevación de los pensamientos y la energía de los sen- 
timientos, comprobando su tesis con pasajes de la lliada. 
La Odisea para Longino es un poema de decadencia. Es- 
tudia además los trágicos, los oradores y los filósofos, tra- 
ta de las figuras oratorias y de la armonía del lenguaje, 
dedicando también un lugar á los vicios y defectos del es- 
tilo. A excepción de esto tratadista, la preceptiva griega no 
realiza grandes progresos, girando siempre en torno de las 
ideas de Aristóteles. 

Los principales retóricos griegos de segundo orden son 
los siguientes. Hermágoras, censurado por Cicerón escri- 
bió un tratado acerca de las reglas retóricas. Lo más notable 
de este libro, muy estimado por sus coetáneos, es la explica- 
ción de la que llama Arquitectura del discurso, subordinan- 
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do el estilo á la interior disposición. Siguen después Apo- 
lodoro de Pérgamo, autor de la Retorica excelsa; Teodoro 
Gadereo, que definió la retórica: Arte de los juicios sobre 
el hablar y critica de ellos; Demetrio Alejandrino, suma- 
mente reputado en su tiempo; Hermógenes, autor de Las 
Ideas, libro razonado y sistemático; Claudio Galeno.-que es- 
cribió, según cuentan, un Arte retórica, del cual nada pode- 
mos decir por no haber pasado á la posteridad, y el rcnonT 
brado Aftonio, natural de Antioquía, autor de un Progym- 
nasmata por mucho tiempo usado en la enseñanza. Los 
ejercicios de Aftonio desterraron la obra de Hermógenes, 
entonces imperante, y al llegar el Renacimiento volvió á 
ser el texto clásico y preferido. Siguiendo nuestra enumera- 
ción, citaremos á Tiberio, retórico griego, del cual no sa- 
bemos ni en qué tiempo vivió, y sí sólo que es autor de una 
obra estimable: De las figuras de Demóstenes, editada por 
vez primera on los Rhetores selecti de Odie (Oxford-1676); 
á Apolonio, Nicetes, Hybreas, Plutión y Ateneo de Naucra- 
tes, célebre por haber definido sin la menor aprensión la 
elocuencia llamándola ars fallendi, discípulos todos de Her- 
mágoras; á Minuciano, autor do un tratado de Epiqmremas: 
á Rufo, que compuso un ■¿x'"*' tt Arístides de Smirna, á 
Alejandro, autor de un tratado Sobre Jas figuras, a Febam- 
nos, que escribió otro libro de igual índole, á Polibio, á Ze- 
neo, Trifón y Gregorio de Corinto, autores de tres tratados 
sobre los tropos, á Menandro, que escribió los Discursos epi- 
dícticos, y á Nicolás el sofista, que sacó á luz su Progym- 
násmata. AHerodiano, famoso gramático, nacido en Ale- 
jandría el siglo II de nuestra ora, se atribuyo un tratado 
retórico acerca de las partes del discurso, Epimerismos (de 
Empata, divido), reproducido en Francia (1812) y on Lon- 
dres (1849), sin que se haya justificado su autenticidad. 

Indican las fochas que muchos de los retóricos citados 
corresponden históricamente al ciclo romano. Los hemos 
agrupado aquí para evitar confusión entre griegos y la- 
tinos. 

No escasa parte de las noticias referentes á los precep- 
tistas griegos no hubieran llegadoanosotrossi.no las hu- 
biera librado del olvido un libro, quizás por esto solo, acree- 
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dor al reconocimiento de la ciencia literaria. Aludimos ai 
Léxico de Suidas, autor que, según parece, pues su patria y 
su biografía nos son desconocidas, vivió en la última parte 
del siglo X. El Lexicón está dispuesto en orden alfabético, 
no siempre rigurosamente seguido; participa de diccionario 
y de enciclopedia, y contiene, además de las definiciones 
de vocablos, breves artículos históricos, geográficos, etc. 
Aunque sin crítica, trasmite importantes noticias históri- 
cas y habla por igual de asuntos bíblicos y paganos. El 
texto primitivo parece haber sido asaz alterado por los co- 
pistas. Precede a la obra una advertencia que dice: >E1 pre- 
sente libro es de Suidas, pero su arreglo es obra de doce sa- 
bios*, cuyos nombres se estampan á continuación. La pri- 
mera edición de Suidas es la de Demetrio Chalcondylns 
(Milán, 1499); la segunda de Aldo (Venecia, 1514). Las 
principales ediciones posteriores son las de T. Gaisford 
(Oxford, 1834), y de G. Bernhardy (Halle, 1834-53). Baj- 
una edición económica do Im. Bekker (Berlín, 1854). La 
más interesante es la de Ludolf Kuster (Cambridge, 1705), 
con la traducción de Jerónimo Wolf, revisada por Portus. 

§ 111 



El estudio de la retórica pasó de Grecia á Roma con la 
filosofía importada por Diógenes, Carneades y Arquelao, 
embajadores de Atonas. A la introducción de los estudios 
griegos opusiéronse Catón y los partidarios de lo antiguo; 
pero los innovadores, á cuya cabeza se hallaba Scipión, pro- 
tegieron las escuelas griegas, por lo cual se dijo: Grecia 
capta fernm victorem cepit. 

Tiberio Graco recibió lecciones de Antípater; Scipión 
el Africino, Mucio Rufo, Pompeyo y otros ilustres varones 
estudiaron con Paneoio, y así la retórica llegó á ser una en- 
señanza de las más interesantes en Roma, y los tratados de 
Retórica y de Gramática alcanzaron verdadera popula- 
ridad. La enseñanza consistía principalmente en ejercicios 
do declamación y on el desenvolvimiento de temas, pr ác- 
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;ca á que Cicerón, según él mismo declara, era en extremo 
ficionado. A uno de estos maestros de Retórica, llamado 
rorgiaa, se debe un libro intitulado Schematii láxeos. 

Créese que entro los latinos, el primero que escribió de 
'etórica fué Marco Porcio Catón, que en el libro IV De los 
rlgenes, trató de la Oratoria. Marco Antonio dejó sin con- 
luir otro tratado s^bre la Elocuencia, y Lucio Plotius es- 
tibio una Retórica, á la cual siguieron otras poco impor- 
intes debidas á Blandus, Cato Censorios y Otacílius, y los 
ja tro libros retóricos que Lucio Cornificio, coetáneo de 
: Ícerón, dedicó á Herennio, sin que ya podamos registrar 
inguna publicación digna de nota hasta Varrón y Marco 
Ufo. 

M. Terencio Varrón, gramático y filósofo, escribió un 
ratado de Retórica, que fué muy poco apreciado de sus 
jntemporáneos. 

Cicerón, no satisfecho con haber logrado la palma de 
rador sobre todos los de su tiempo, aspiró á formar un 
lantel de oradores, buscando la inspiración en los mode- 
)s griegos y tratando de enlazarla con el carácter nacio- 
al. Entre las obras retóricas de Cicerón figura una con 
1 título De Rlietorkorum ad C. Herenninm. cuya auten- 
icidad ha sido sumamente discutida. Hállase dividida en 
uatro libros, en los cuales desenvuelve el contenido del 
rte oratoria con ostilo sobrio, tan diferente del armonioso 
iceroniano. El libro De Inventione ítketoricu, obra de la 
iventud del autor, es una especio de extracto de las leccio- 
es de los maestros, muy parecido al anterior on el fondo; 
ero redactado con las galas del estilo brillante del gran 
rador. De los cuatro libros que componen esta obra, sólo 
os quedan dos: uno que trata de la importancia de la elo- 
uencia, de la invención y de las partos del discurso; otro 
ue tratado los tres géneros oratorios: judicial, delibera- 
ivoy demostrativo. Ya en edad madura, escribió Cicerón 
38 tros diálogos acerca del orador, dirigidos á su hermano 
¡uinto. La conversación se supone mantenida por Mucio 
Icévola, Craso, Antonio y otros varios personajes, en la re- 
idencia denominada Tusadiim. En el primero de estos diá- 
jgos se discuto la preeminencia de las dos escuelas orato- 
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rías entonces en pugna; en el segundo se expone l¡i doctri- 
na de la invención y do la disposición; en el tercero se tra- 
ta de la elocuencia y de la acción. En la obra De clarín ora- 
torihns líber, qui dicitvr Brutas, se hace una historia crítica 
de la elocuencia romana en estilo sumamente variado. 
Consta de noventa y siete capítulos, el último incompleto. 
La obra retórica más importante de Cicerón es la titulada 
De Oratore. Bruto había pedido á Cicerón, no ya una histo- 
ria de la elocuencia, sino la exposición de su pensamiento 
íntimo acerca de este arto y el retrato del orador ideal como 
Cicerón lo concebía. Esta obra, escrita á los sesenta años de 
edad, maravilla por la lucidez de espíritu, la flexibilidad 
del lenguaje y el amorá lo bello, que no habían entibiado 
los pesares ni el hielo de los años. Traza allí Cicerón la figu- 
ra del orador ideal que, además de retórico, ha de ser filó- 
sofo y versado en toda clase de conocimientos; trata de los 
géneros oratorios, del aticismo, que no consiste en la ausen- 
cia del ornato, de las clases de estilo y de la armonía del 
lenguaje Bruto censuraba á Cicerón por haber insistido de- 
masiado en la armonía del estilo y en la disposición de las 
palabras, censaras que motivaron quejas del gran orador. 
Acaso temió el ilustre patricio por la virilidad de la elo- 
cuencia romana si se enervaba distrayéndose en las minu- 
cias do la corrección. Cicerón mismo fué un ejemplo de que 
los primores del artista no robaban un ápice á la grandeza 
de su alma. Durante el viaje que un año antes de su muerte 
hizo el orador á Keggio compuso el tratado Ad C. Treba- 
tium Tópica, especie de compendio de lo escrito por Aris- 
tóteles acerca de los lugares comunes. También redactó 
Cicerón un compendio de retórica en forma de diálogo, ti- 
tulado De partitione Oratoria, dividido en tres partes: la 
primera trata del orador; la segunda del discurso en sus 
cuatro partes; y la tercera la cuestión finita é infinita con 
. los géneros de causas. Termina la serie de las obras retóri- 
cas de Cicerón con el escrito De óptimo genere oratorum que 
compuso para servir de prólogo á una traducción de los 
discursos de Démostenos y Esquines sobre la corona y que 
no ha llegado hasta nosotros. 

Llegamos ya al ídolo de los humanistas y de los pseudo- 
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clásicos, á Horacio, cuya indiscutida dictadura pesa aún so- 
bre la Preceptiva literaria. La célebre epístola Ad Pisonea. 
viene siendo el código invariable del gusto literario, al tra- 
vés de los siglos, sin que la Historia registre autoridad más 
umversalmente acatada. Se lia creído que la citada epístola 
era un arte poética, y-'con este título se ha perpetuado en las 
edades y se conoce en las aulas; poro aun cuando esa hubiera 
sido la intención de Horacio f bueno es hacer constar que su 
arte poética no se reduce á la carta Ad Pisones; sino que se 
halla distribuida en tros epístolas, una dirigida á Augusto y 
otra á Floro. La epístola á Augusto puede considerarse di- 
vidida en tres partes: la primera en que se comparan los au- 
tores antiguos y los modernos, la segunda en que se mues- 
tra qii'j la novedad es la madre de las bellasartes,y esencial- 
mente de la Poesía, y la tercera en que se trata de la poesía 
dramática y de las grandes dificultades que ofrece su cul- 
tivo, terminando con una excitación a Augusto para que 
estimule á los poetas, porque la poesía contribuye más efi- 
cazmente que el bronce á eternizar la gloria de los grandes 
h ombres. 

Nec magia expressi vultus per ahenea signa 
Quamper ralis opua, mores nnimique virorum 
Claror iim apparent, 

(Versos 248 y siguientes.) 
En la epístola'á Floro, de índole más familiar, declara 
el poeta que renuncia á escribir más versos á causa de la 
vanidad, las intrigas y la ignorancia de sus colegas, y aña- 
de algunos proceptos inspirados en su proverbial buen sen- 
tido. La epístola Ad Pisones es posterior á las anteriores y 
constituyo un tratado más especial y didáctico. Era la casa 
de Lucio Pisón, vencedor de los Tractos, pacificador do Ma- 
cedón!», y más tarde prefecto ile Roma, verdadera acade- 
mia donde se comunicaban todos los ingonios de la época. 
Educados les hijos de Pisón en esta atmósfera, cobraron 
afición á los empeños literarios, estimulados por su padre, 
y aun se creo que el mayor realizó algún ensayo en el gé- 
nero trágico. Horacio, uno de los concurrentes asiduos á 
tan noble casa, dando una muestra de afecto á los hijos de 
Pisón, les dirigió la epístola Ad Pisones, encaminada á de- 
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parar su gusto, marcarles el derrotero conveniente y for- 
marlos para el Arte. No quiso, pues, Horacio escribir un 
arte poética, como han supuesto editores y escoliastas; sino 
una epístola privada, enderezada exclusivamente á sus 
destinatarios, por lo que basa muchos de sus juicios en la 
condición social é ilustre progenie do los hijos de Pisón. 
Suele dividirse la epístola en tres partes: la primera trata 
de la preceptiva general de la composición, comenzando 
por la invención, unidad, proporción y armonía y termina 
con la elocución, exponiendo las licencias que el poeta pue- 
de permitirse en el empleo de los vocablos, el destino de 
éstos y su aptitud para cada género ; la segunda parte 
trata del tono peculiar de la tragedia y de la comedia, de 
la manera de presentar los personajes, de los argumentos, 
de la acción, del recitado, del coro y de cuanto concierne á 
la poesía dramática, terminando con algunos preceptos 
de carácter general acerca de los conocimientos que nece- 
sita el poeta, del fin de la poesía y de las condiciones del 
poeta, que, según Horacio, necesita del concurso de la na- 
turaleza y del arte. Termina la epístola aconsejando la 
desconfianza de los aduladores y la necesidad de consultar 
¿jueces severos. Aunque esta es la idea general añadire- 
mos un análisis, casi un índice, de la famosa epístola, ya 
que su innegable importancia exige un conocimiento más 
detenido. 
Verso 1.° — La unidad debe presidir en toda obra. 

24. — Con frecuencia caen los poetas en las falta* 

opuestas á las que quieren evitar. 
;ÍH. — El autor debe escoger un asunto proporcio- 
nado á sus fuerzas. 
45. — Licencias que pueden permitirse los poetas 
en ol empleo de las palabras: elección de 
éstas. 
73. — Cuáles son los versos apropiados á cada gé- 
nero. 
89. — Del tono que conviene á la Tragedia y k la 

Comedia. 
99. --Es necesario tener en cuéntala materia, el 
tiempo y los personajes. 
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Verso 119. — Lo que debe hacer el autor Cuando reproduce 
en escena un personaje conocido ó cuando 
inventa uno nuevo. 
136.— Algunos preceptos sobre la poesía épica. 
153.— De los asuntos que deben traerse á la esceua. 
Horacio recomienda que se apropien las 
costumbres a las edades de la vida. 
179. — De la acción y del relato. 
193.-Delcoro. 

202.— De la licencia quo so ha introducido en la mú- 
sica. 
220.— Del drama satírico. 
251.— Del yambo y del yámbico de seis piei. 
263.— Abandono de los poetas romapos. 
275.— Origen de la Tragedia y de la Comedia. 
295.— Del Arte y del genio. 
309.— Conocimientos que debe tener el poeta. 
323.— Efectos funestos del trabajo desordenado sin 

más propósito que la ganancia. 
333.— Objeto déla poesía. Verosimilitud. 
347. — La severidad no se opone á una razonable in- 
dulgencia. 
366.— La medianía no está permitida á los poetas. 
391.— Origen y elogio de la Poesía. 
408.— Para formar el poeta, es necesario el concurso 

del arte y de la naturaleza. 
419.— El escritor debe desconfiar de los aduladores y 
no consultar más que con un juez sincero. 
453.- Epílogo. 
Como habrá podido apreciarse, no falta algún orden en 
la distribución de las materias, si bien no sea éste riguro- 
samente didáctico, y las transiciones son tan insensibles y 
delicadas como corresponde á la manera de hacer de Ho- 
racio En cuanto al fondo de la doctrina horaciana, no fran- 
quea el poeta latino los limites que marcó la pluma de 
Aristóteles: hablase de lo bello sin decir jamás en qué con- 
siste, concretándose á indicar la nota de la simetría y la 
proporción; el criterio de la belleza es el buen sentido, 
el justo medio que proclamaba el eclecticismo epicúreo; 
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pero toda la obra se halla impregnada de un vapor de ele- 
gancia, de un aroma de buen gusto, que, sin necesidad de 
otros títulos, le hubieran asegurado la inmortalidad. 

La que en pluma de Horacio fué modesta epístola y 
en el pavés de sus admiradores código poético, ha venido 
legislando constantemente sin más protestas que la tumul- 
tuosa del romanticismo, y aún se nota en el día pronuncia- 
da corriente a encerrar el estudio literario en los graciosos, 
pero estrechos moldes de la preceptiva horaciana. Innega- 
ble que la epístola Ad Pisones contiene bastantes precep- 
tos, formulados en verdad la mayor parte mucho antes de 
Horacio, que por su naturaleza serán tan eternos como el 
arte. Más innegable aún que la gallardía de las fórmulas 
horacianas contribuye eficazmente á fijarlos en la imagi- 
nación; pero no menos exacto que la moderna literatura se 
ahogaría en tan estrecho círculo: porque ni el ideal del 
Arte pagano puede satisfacer la expansión artística de la 
civilización cristiana ni el público latino era el público con- 
temporáneo, ni Horacio conoció los géneros modernos ni el 
sistema de versificación do nuestros días. 

No regatearemos un ápice al mérito literario ni á la im- 
portancia histórica de la obra de Horacio, pero media un 
abismo de este racional homenaje á la fanática adoración, 
rayana de la ignorancia, con que quiere convertirse al 
poeta latino en universal legislador de todos los pueblos y 
de todas las edades. No, ni puede un individuo concentrar 
en sí la humanidad entera, ni puede una época conden- 
sar la infinidad del tiempo, ni puede encerrarse todo el 
pensamiento humano en la concepción de un filósofo, por 
grande quesea,nielderecho universalyeternoenlas mallas 
de ningún código, ni la expresión artística de esta infinita 
sed de belleza que abrasa á la humanidad, inagotable en el 
espacio y en el tiempo, en la cárcel siempre angosta de 
una preceptiva, aun cuando ésta sea resumen del mundo 
antiguo y tenga de común con el moderno eso que, por re- 
sidir en el alma de la naturaleza, une á todos los seres hu- 
manos como eslabones de una misma cadena cuyos extre- 
mos se pierden en lo infinito. 

Después de Horacio nada adelanta la Preceptiva hasta 
Tumo I 5 
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uintiliano. En este interregno, brillaron más ó menos en 
siglo de Augusto algunos retóricos como Porcio Latron, 
idaluz, Ar elio Fusco, Elpidio, maestro de Augusto j de 
arco Antonio, Sexto Clodio, Albucio Silo, de quien dice 
íintiliano: non obscurus professor atque anetor; Cestio Pió 
>rnelio Celso, Visetius,Curtius Rufus, Valerius Primanus, 
arginius F lavius, Clodius Quirinatis, Popilio Lenas, Junio 
ilion, Statius Ursulus, de quien dice San Jerónimo -.Tolo- 
nsis celeberrime in Gallia JZheloricam docet; Alfio Flavio, 
ipirio Fabiano, Antonius Liberalis. Gabiniano, y sobre 
dos el cordobés M. Anneo Séneca, de cuyo amor á la elo- 
.encia nos quedan dos obras: Controversiarnm libri X y 
lasoriarum liber. 

Durante la primera dinastía Séneca se muestra partida- 
> de la libertad del autor siempre que no franquee las 
ides de la sensatez. Cassio Basso escribió un poema di- 
c tico titulado De Metris, que convertido quizás en el si- 
o III en un compendio de arte métrica, no ha llegado a, 
sotros, sino en proporciones frac mentarlas. 

Durante la dinastía Flavia, adquirió la enseñanza retó- 
la mayor desenvolvimiento, distinguiéndose entre tocios 
s profesores el denominado príncipe de los retóricos, Tu- 
io, y en inferior lugar Cayo Plinío, autor de un manual 
atorio, Virgilio Rufo, Aquila, Julius Genitore y Rutilio 
ipo, que redujo á un compendio los cuatro libros de Li- 
s. Según Cicerón, su obra titulada De ftguris es un arro- 
3 del Schemata Lexcos. De las obras retóricas de estos no 
n llegado á nosotros más que algunos fragmentos. Tam- 
m la Retórica de Vitelío mereció estimación de sus con- 
nporáneos, así como el libro de Anneo Cornuto titulado 
i Ftguris sententiantm, y las obritas de Tulio Tiro y de 
Brtinius. 

Todo este período lo llena un preceptista insigno, 

Fabio Quintiliano, autor del célebre libro lnstítutio- 
s OratoritB, del cual sólo podemos apuntar ligerísimo 
tracto. Van las Instituciones oratorias precedidas de un 
jlogo dirigido al retórico Marcelo y una carta al librero 
¡fon. 

Poggip, á quien se debe el descubrimiento del tratado do 
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Quintiliano (1) se expresa como sigue: Sermonis exornandi. 
atque bene excoJendi cum multi prwclari ut seis fuerint lati- 
n<Blingu<Bauctores,tumvelpreripuus atque egregius M. Fa- 
bius Quintilianus, qui ita deserte, ita obsolute sumiría cum di- 
ligentia exsequitur ea quw pertinent ad instituendum vel per- 
fectissimum oratorem, utnihil ei vel ad summam doctrinan 
vel singularem eloquentiam meo judicio deesse videatur, 

Quintiliano divide el arte Retórica en cinco partes com< 
sigue: 1. a Invención. — 2." Disposición. — 3. ft Elocución. — 
4.* Memoria, — y 5. a Pronunciación. 

Divide su obra en doce libros. Las ideas contenidas ei 
los dos primeros se refieren i los padres y á los maestros de 
orador al cual comienza á educar desde la crina. Encuén 
transe á cada paso luminosas observaciones pedagógicas, L 
mayor parte de las cuales ha confirmado la experiencia, ; 
explica el origen de loé preceptos retóricos. Más adelant 
estudia la elocuencia en sus tres aspectos principales: e 
arte, el artista y la obra. Define la Retórica Ars bene dicen 
di, y distingue como Aristóteles y los antiguos tres género 
principales: demostrativo, deliberativo j judicial. Comprend 
el primero la alabanza y la censura, abrazando el panegíri 
co y la oración fúnebre; el deliberativo se refiere á los asur 
tos de interés público, y el judicial equivale á nuestra ai 
tual oratoria forense. Aunque estos tres géneros son dif€ 
rentes entre sí, tienen cualidades que les son comunes. E 
primer género es el más apto para recibir el ornato d( 
arte, y se presta más al empleo de las figuras, al brillo d 
los pensamientos y á la magnificencia de la expresiói 
El segundo es más severo por su naturaleza, y el orade 
debe disimular el empleo de los medios artísticos. El torcí 
ro debe buscar su fuerza en la solidez de las pruebas y n 
zonamientos, en la destreza de la argumentación y en el lie 
bil juego de las pasiones; á este género concede Quintilian 
mayor importancia por ser el más usual en su tiempo. 

En el libro 4." trata de las partes del discurso: exordi 
proposición, división, confirmación y epílogo. Sin entrf 
ea el examen de estos términos que forzosamente nos ha < 

(I) Bítíir. II. ilo l;i LU latina. 
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ocupar mas adelante, sólo diremos que toda esta doctrina 
se halla desenvuelta con notable exactitud. En el libro 5.° 
trata de los tópicos ó lugares comunes, materia de menor 
importancia en nuestros días. Dedica el libro 6." & los efec- 




tos oratorios producidos por la acción, el gesto, la risa y 
otros recursos, también hoy abandonados, terminando por 
la peroración, ó sea aquellos epílogos en que el orador se 
propone conmover al público. El 7." trata de la interior 
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disposición del discurso, ordenación de las pruebas y argu- 
mentos según su fuerza y según la naturaleza del público. 
En el libro 8.° y en el siguiente abraza la elocución, sefla- 
land'o con gran tino sus verdaderas cualidades y sus vicios 
para terminar con el estudio de los tropos y figuras retó- 
ricas. En el libro 10." emite su juicio acerca de los oradores 
griegos, y explana la doctrina de la imitación artística. De- 
dica el libro 11." á la música, arte cada día menos intere- 
sante, á medida que la cultura va encauzando y sometiendo 
á la inteligencia el elemento pasional. El libro 12." y últi- 
mo, trata de las condiciones ideales del orador. Toda esta 
materia se halla expuesta en estilo, si no siempre ciceronia- 
no, constantemente noble, digno, cuidado y á la altura de 
nn verdadero preceptista. 

No influyeron quizás las Instituciones de Quintiliano 
tanto como era de esperar en la' reforma literaria de su 
tiempo; pero más apreciada la obra á medida que los siglos 
transcurren, ha sido objeto de estudio y de admiración para 
las generaciones subsiguientes. 

Aunque no consta su autenticidad, atribuyese á Tácito 
una obra titulada Dialogus de Oratoribus, en que el autor 
expone sus ideas literarias en forma de diálogo entre las 
personas más distinguidas del tiempo de Vespasiano, y se 
estudian las causas de la corrupción de la elocuencia en los 
días del Imperio. El interlocutor Messala enuncia dichas 
causas de este modo: 'Nadie puede ignorar que la elocuen- 
cia y las artes andan muy decaídas de su antiguo esplen- 
dor, no por falta de talentos, sino por la pereza de la juven- 
tud, el abandono de los padres, la incapacidad de los maes- 
tros y el olvido de las antiguas costumbres.» 

Luego detalla estas cuatro causas y, cerno observa un 
comentarista, omite la principal, la pérdida de la libertad, 
omisión acaso voluntaria porque De Causis corruptce Elo- 
quenti€e se escribió en tiempo de un emperador. 

En el reinado de Adriano (siglo II), la noble iniciativa 
de este principe fomentó la vida de las escuelas y brillaron 
Suetonio, de cuyos Viri ilustres, lo que mejor se conserva es 
la parte de Qrammalicis et Bhetoribus, y Bemnio, esclavo, 
autor de un poemita 'De la cantidad y de la medida*, afcri- 
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buido por otros 4 Prisciano. Por esta época se distingawiron 
como retóricos Q. Terencio Scaaro, autor de una Poética; 
los retóricos Cornelio Frontón, Favonio, Herodes, Attico 
Castricio, Antonio Floro y el erudito español Antonio Ju- 
liano. Aulo Gelio, discípulo de éste, publicó una enciclope- 
dia en veinte libros que contiene noticias relativas á la lite- 
ratura como á los demás ramos del saber. 

En tiempo de Diocleeiano florecieron más las escuelas 
retóricas de las Galias, dando no escaso contingente de no- 
tables; oradores. 

A fines del siglo m Terenciano, natural de África, pu- 
blicó un tratado de prosodia en verso con el título De Lit- 
terie, syllabis, metris. A mediados del siglo IV brilló el no- 
table gramático y retórico Mario Victorino, maestro de 
tian Jerónimo, autor entre otras muchas obras de una Mé- 
trica en seis libros que felizmente se conserva, y en menor 
escala dióse á conocer Elio Donato, del cual sólo nos quedan 
una gramática y un comentario al teatro de Terencio. Ju- 
liano proscribió á los retóricos cristianos, respetando úni- 
camente á los que abjurasen de sus ideas y sacrificasen en 
bis aras de los númenes. Los mismos gentiles tacharon de 
tiránico el edicto, como se vé en este pasaje del escritor pa- 
gano Amiano Marcelino: Illud tnclemens quod (lacere vetuit 
Magistros Rkeíorícos et Grammaticos, ni transissent ad numi- 
num eultutn. En tiempo de Teodosio figuraron como escri- 
tores retóricos Víctor, que reunió en un tratado las ideas 
de Hermágoras, Cicerón y Quintiliano; Eufiniano, autor 
de un tratado sobre las figuras; Curius Fortunaltianus 
que dio á luz un Ars Rhetorica basado en las doctrinas de 
Hermágoras, dividido en tres libros y dispuesto en pre- 
guntas y respoestas; Sulpicio Víctor que escribió unas Ins- 
tüutiones RhetoriciB, Emporio Víctor, autor de una obra 
acerca de la etopeya y de los lugares comunes; Severiano 
y Mariano Capella. 

Al lado de la cultura romana, hija de las escuelas grie- 
gas de la decadencia, florecía en Oriente otro movimiento 
intelectual que descendía directamente de las escuelas so- 
cráticas. Con previsión digna de su genio había erigido 
Alejandro á orillas del Nilo una ciudad llamada á ser la 
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metrópoli de la ciencia y del comercio: allí se señalaron 
¿ la admiración del mundo los autores dignos de servir de 
modelo, distribuyéndose en ciases de donde viene el nom- 
bre de clásicos y se formó del griego una lengua especia] 
literaria que se denominó Aticismo. A este ciclo correspon- 
den algunos autores que hemos agrupado con los retóricos 
griegos. 

§IV 

EDAD MEDIA 

La caída del Imperio borró por un momento los traba- 
jos de la erudición clásica, si bien los esfuerzos de Boecio 
y de Casiodoro, así como la obra colosal de San Isidoro de 
Sevilla, prolongaron en Occidente la agonía del mundo 
intelectual antiguo, dejando así un hilo que sirviera de en- 
lace con la civilización futura, pasados los días tormen- 
tosos de la invasión bárbara. 

Durante la noche medioeval sigue estudiándose la Re- 
tórica en las escuelas, formando parte del Trivium (gramá- 
tica, retórica y dialéctica). Prisciano, Beda, Casiodoro y el 
mismo San Agustín escribieron de preceptiva, y el fainos: 
Alcuino redactó su Retórica, de que posteriormente se han 
hecho varias ediciones con diferentes títulos (De Bhstorica\ 
Institutiones rhetorictE) en París y en Londres; aunque sólc 
¿ título de erudición ó de curiosidad. 

A. Árabes.— Cuando se eclipsa la civilización iniciada 
por Casiodoro y Cario Magno, se levanta más al Occidente 
la estrella de la civilización musulmana española, inmen- 
samente superior á la de los estados -cristianos. Un distin- 
guido orador zamorano dice: 

(En lo que loa Arabas se distinguieron sobre manera, rae en los dife- 
rentes ramos que abrázala literatura. La historia y la geografía, ense- 
nadas con esmero y hasta con entusiasmo, asf pública como privada- 
mente, fueron desús estudios predilectos. Asombra el número de hiato 
riadores, tanto de biografías y monografías, cuanto de hechos genera- 
les de la historia de España, sobre todo en los tiempos de an mayoi 
florecimiento, que fueron los de A b derraman III y de Al-Hakem II. St 
literatura original, como la de todos los pueblos orientales, fué la fibu 
la, cuento, ficción 6 alegoría, distinguiéndose, como principal earaete: 
de su poesía y su prosa, un sentimiento místico unido á cierta melanco- 
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Hay ternura ndefiníbles.que expresan bien algo qne se parece 4 lamen- 
tarse do quosen Un brovela vida que no deje disfrutar por mas tiempo 
los duUurasdel clima del hermoso suelo andaras y tabelles* áe sos mu- 
jeres. 

La incomparable mezquita de Córdoba, la espiritual y afiligranada 
Alhambra, el Alcázar y jardines de Sevilla, son otros tantos monumen- 
tos que, comparados con el Escorial, vorbi gracia, y si se prescinde de su 
templo, el ánimo vacila sobre cuál de ellos despierta mayor número de 
ideas y emociones, y con cuál se engrandece más ei sentimiento moral 
do la naturaleza humana. 

Has hay, por Último, otro orden de trabajos, que en España llevaron 
los Arabos, teórica y prácticamente, á un grado tal de perfección qne 
quizá no se conozca hoyen Europa: el conocimiento y cultivo de laagri- 
eultura y Jardinería que con tanto acierto aplicaron á las íeraces co- 
marcas de Andalucía, Valencia y Murcia. Cuanto se diga sobre esto, 
será siempre escaso y nunca sobrado nuestro agradecimiento hacia 
aquellos que nos dejaron tan metido en labor ese suelo, que, aún descui- 
dado por nosotros, riegan sus aguas todavía nuestras vegas, llenan sus 
espigas nuestros graneros y embellecen nuestra existencia. 

Ni en la famosa Almunia de Sevilla, ni en la fértil vega de Granada. 
ni en las feraces huertas de Valencia, Ori huela y Murcia, se ha sustitui- 
do su sistema de riego y laboreo; todavía se conserva el carácter que 
supo imprimir i sus campos la mano del Árabe andaluz. Excedieron, 

indudablemente, los Árabes andaluces á los Griegos y á los Romano» en 
el arte de hacer que la natura I esa cultivada despertase en el hombre sen- 
timientos de tal género.que al adormirlo en los caprichosos cenadores 
de tan bellos jardines, y al provocarlo quizá á la voluptuosidad, le asal- 
tase instintiva í inopinadamente el recuerdo do la instabilidad délas 
cosas humanas y de la brevedad de la vida. 

El tratado sobre agricultura del sevillano Abu-Zacaría es superior, 
no sólo á lo que escribieron Columela y Herrera, sin" á lo que moderna- 
mente han escrito nuestros geopón icos. 

Proporcionada siempre la población de un país con sus productos, 
¿qué ee de admirar qne se diga qne nunca fué más rica España, ni estu- 
vo tan poblada como en tiempo de los Muslimes, en los países qne ellos 
dominaron? Los Romanos dejaron la Península española arruinada con 
sus guerras y depredaciones; los Visigodos despoblada y pobre. ¡Qué di- 
ferencia entre la España de aquéllos y estos á lado los Árabes! Solamen- 
te Córdoba contaba un millón de habitantes, doscientas mil casas, seis- 
cientas mezquitas, ochocientas escuelas públicas, novecientos baños y 
cincuenta hospitales. Sorprendido y absorto San Eulogio de tanta gran- 
des», dice que era cundaram deliiíaram muntti affiutntia. 

El gualiato de Sevilla contaba veinte mil entre villas y lugares, ocho 
ciudades de primer orden y trescientas de segundo, y el día que fué to- 
mad» por los cristianos en IMS, trescientos mil árabes salieron por sus 
puertas abandonando la ciudad.» 

Pudo añadir el historiador que los árabes tuvieron & 
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fíala habor producido más poetas que todas las naciones 
juntas; nos trajeron multitud de industrias nuevas y cien- 
cias para España desconocidas; nos ensenaron las matemá- 
ticas trasmitidas al resto de Europa, en el siglo XIII, por 
el famoso Juan de Sevilla; establecieron en la esbeltísima 
Giralda, á orillas del Guadalquivir, el primer Observatorio 
Astronómico de Europa; en una palabra, que entre los ára- 
bes del Mediodía y Castilla no se levantaba una frontera 
material, sino una barrera moral de cinco siglos de es- 
pesor. 

El célebre filósofo andaluz, no superado por ninguno de 
su tiempo, Abu-Wallid-Ben-Rochd, vulgarmente conocido 
por Averroes (1120-1198) noe dejó dos obras de preceptiva, 
una Paráfrasis d la Belórica de Aristóteles y una Paráfrasis 
á la Poética. Por estos dos comentarios se conocieron en 
Occidente las doctrinas del Stagirita, casi completamente 
ignoradas entre los eruditos cristianos. Nada interesante 
contienen estas obras, entonces importantísimas por la di- 
vulgación de las doctrinas aristotélicas; porque Averroes 
nadaba en el vacío al estudiar la literatura griega, cuyo es- 
píritu era tan opuesto al de la civilización mahometana. No 
teniendo idea exacta de lo que era el teatro, piensa que la 
tragedia es una composición laudatoria y la comedia una 
diatriba. 

De los árabes españoles quedan además un poema acer- 
ca de las figuras retóricas escrito por Abmad-ben-Jusuf 
con el título de El manto recamado y la sed apagada y va- 
rias antologías, entre otras Los collares de oro nativo del se- 
villano Ebn Chacan y La Fascinación y la Poesía del gra- 
nadino Ebn Aljatif. Casi todos estos trabajos permanecen 
inéditos. 

A la cultura oriental árabe y judía se deben también el 
Muktasat-ul-Maani de Masud-ben-Omar ; el Hadayic-ul- 
Balagat ó Jardines de la Elocuencia de Sami; el libro de 
Poética (inédito), del hebreo Moisés-ben-Esra; la Clave de 
las ciencias, por el ptrsa Assakari, dividida en tres libros: 
uno de gramática, otro de retórica y otro de poética, el ma- 
nual de retórica debido al sirio Algezari y Los collares de 
perlas sobre la ciencia de la Retórica por As-sayuti, un co- 
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mentario i la, Poética de Aristóteles por el persa Alfarabi, 
la Balanza, gramática de Abraham-ben-Ezra, en que trata 
del estilo. La cuitara literaria oriental ha interesado ma- 
cho á los europeos durante los dos últimos siglos, y en In- 
glaterra, Francia y Alemania han visto la luz multitud de 
trabajos, entre los cuales recordamos: Al Mookhtusur, Coni- 
monly called Moohktuswr^OoUMa-Anee: or an abbreviatlxl 
commentary on the rhetoric of the Aráis (Calcuta, 1813-4.°); 
Meer Shums-ood-deen. The bowers of eloquence being a trea- 
tise on the rhetoric, poelry and rhyme of the Persiana (Cal- 
cuta, 1814-8.°); Gladwin, Disaertation on therhetork, proso- 
dy and rhythm of the Persiana (Calcuta, 4.°); Etienne K6uer. 
Rhétorique en arménien (Veniée, 1775-8.°); Gloses de Sekiouti 
sur le Moutavuel, ou le Grand traite de Rhétorigue de Tefta- 
nasi en árabe [OonBtantinopla, 1227 (1812)-4.°); A. F. Meh- 
zen, Die Xihetorik der Araber nach den michtigsten Quellen 
dargestellt, etc. (Kopenhagen, 1853-8.°| 

En las escuelas literarias de Sevilla enseñaba la Retó- 
rica Abu-Bekr, siendo la cultura tan general, aun en el be- 
llo sexo mahometano, que Maryen era profesora de Retó- 
rica, Lobna, secretaria del Califa, y así muchas otras que 
cultivaron con amor las bellas letras. 

B. Estados Cristianos.— íi& civilización gótica en Espa- 
ña nada interesante presenta á nuestra investigación, por- 
que las ideas retóricas expuestas en los libros de San Isido- 
ro, hijo y arzobispo de Sevilla, genio y polígrafo el más emi- 
nente de su época, son meros extractos de las ideas emiti- 
das por los sabios y preceptistas de la antigüedad. Aun las 
mismas doctrinas de los antigaos se hallan en esta centu- 
ria empequeñecidas, pues la Retórica se ha reducido al 
• arte de bien decir en cuestiones civiles>. 

Durante el siglo XII, lo más notable, sin serlo en abso- 
luto, que se registra es una Poética latina del inglés Galfrid 
deWinesalf(1190). 

Un trovador del siglo XIII, Raymond Vidal, escribió 
un libro entre gramática y poética, titulado Dreita Maniera 
de trobar, en que hace la apología del lemosin y del francés, 
indicando para qué género de composiciones es preferible 
cada uno de estos idiomas. Parecido á éste y más bien Gra- 
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mítica que Poética, es el Donato Provenzal, de Hugo 
Faidit. 

También & fines del siglo XIII, Brunet to Latini, gilelfo 
desterrado de Florencia en 1260, uno, de los hombres más 
notables de su siglo, escribió la Retórica di Ser Brunetto 
latini in volgar florentino. 

En Italia, Francesco Barberino puso dos glosas á los Do- 
cumenti á' Amare: estas dos glosas recientemente impresas 
en ana revista italiana de filología se recogieron con el títu- 
lo De Variis inveni&ndi et rimandi modis. Raimundo Lulio 
el doctor iluminado, trató varios lugares de Preceptiva en su 
Ars magna y en su Aplicado d'art, sin que aún se sepa posi- 
tivamente si es auténtica ó apócrifa la Retórica q ue lleva su 
nombre. Los que conozcan la filosofía de Lulio podrán 
comprender lo que sería en sus manos la retórica clásica. 
La retórica es para Lulio la alquimia de la palabra. 

El primer tratadista de métrica italiana es Antonio De 
Tempo, que en 1332 compuso el tratado Delle Rime Votgari. 
Guido Cavalcanti, poeta y preceptista, escribió una retó- 
rica que, por una adhesión mal entendida á los principios 
de Aristóteles, se pierde como casi-todos los retóricos de au 
tiempo en un dédalo de sutilezas, discusiones estériles j 
conceptos, de puro alambicados, ininteligibles y soporífe- 
ros. Más adelante, Gidino de Sommacampagna publicó el 
Tratatto dei Ritmi Volgari, que viene á ser una reproduc- 
ción de la obra de Tempo. 

Como brotó en Francia la didáctica poética á expensas 
de la poesía, según hemos de ver más adelante, se extendió 
no menos la oratoria á costa de la elocuencia. Se multipli- 
can las escuelas retóricas y los manuales de todas clases 
para uso do predicadores. Un doctor de la Sorbona, Pedro 
de la Sepieyra, canónigo de Evreux (fallecido en 1306), más 
conocido con el nombre de Pedro de Limoges, y autor del 
Tractatus de oculo morali, había formado importantes colec- 
ciones de sermones predicados en París por varios oradores 
durante los años de 1272 y 1273. La principal colección 
lleva el título de Distinctiones. Es una especie de enciclo- 
pedia religiosa, dispuesta en orden alfabético, donde los 
predicadores faltos de ideas ó de materiales, podían encon- 
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trar tarrago con que suplir su deficiencia, leyendofragmen- 
toB de sermones, y hasta sermones enteros, sobre todos los 
asuntos. Los dominicanos Nicolás de Biard, Nicolás de Go- 
rran, Mauricio el Inglés, sin contar algunos anónimos, com- 
pusieron repertorios de parecida índole. El De Eruditione 
pradicatorum, de Humbert de Romans, general de la orden 
de Santo Domingo (fallecido en 1277}, contiene, además de 
reglas y preceptos para el arte difícil de la predicación, 
ana colección de themata, temas de sermones aplicables á 
todas circunstancias y á toda clase de auditorios. La Sum- 
ma de Guido d'Evreux (fallecido hacia 1300), es una co- 
lección de sermones y de themata que termina con un In- 
dex álphabeticus dictionum. 

Inútil es enumerar todos los Ars faciendi séi monee, Ars 
dividendi themata, Ars dilatandi sermones] todas las compi- 
laciones de exempla; todas las colecciones de sermones sen- 
sati, copiosi, aurei,parati. Estas colecciones se conocían por 
las primera? palabras de sus textos respectivos: los sermo- 
nes de Guillermo de Mailly, por ejemplo, forman dos co- 
lecciones que se designaban por las palabras Abjkiamus y 
Suspendium, con que comenzaban cada una: así, pues, se 
decía que se predicaba: Abjíciamus ó Suspendium, según se 
escogía la una ó la otra serie. Una de esas compilaciones, 
debida al carmelita inglés Richard Maidston, aunque atri- 
buida por M. Hauréau al hermano menor Jean de Werden, 
de la diócesis de Colonia, tiene un título significativo y bas- 
tante inglés: Dormí secure vel dormí sine cura, dando á en- 
tender que el predicador puede dormir tranquilo sin pre- 
ocuparse del sermón, porque lo encontrará ya hecho en el 
libro sin necesidad de molestarse (1). 

En Castilla nada notable podemos señalar ni se encuen- 
tran mas ideas de arte literario que las recogidas por el 
gran monarca Alfonso X en su Setenario, donde so dice que 
la Retórica es el arte que ensena á fablar fermoso y apuesto, y 
se reproducen las ideas del Stagirita. Además se conservan 
algunos libros, no todos completos, de una poética gallega. 



(1) l'flt.H. dolaf.. fr. 
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En los fragmentos hoy conocidos de esta obra se trata de 
varias clases de cantigas y villanelas. 

A la literatura provenzal del siglo XIV se deben las 
Leys d'amor ó Flors del Qay saber de Guillermo Molinier, 
el Espejo de trovar de Berenguer de Hoya, el Doctrinal de 
trovar escrito en verso por Raimundo Cornet, y varios ex- 
tractos de la Poética de Vidal, como las Reglas de Jorre de 
Foxa y machos diccionarios de rimas, entre los que recor-^ 
damos el Libre -íe co-ncor dances, compuesto á ñnes del siglo 
por Jaime March. 

En Francia durante los siglos XIV y XV, momento en 
que la poesía se halla en pleno abatimiento, se ven multi- 
plicara las artes poéticas como otro signo de decadencia. 
Lamas antigua es la de Eustache Deschampa (1392) titula- 
da: L'art de dictier et de fere chansons, balades, virelais et ron- 
deattlx. Da mucha importancia á la armonía de los versos 
porque considera la poesía oomo músieanaturalaTi oposición 
á la artificial. Siguen después por orden cronológico, un cor- 
to tratado del monje agustino Jacques Legrand (ó Magni),ti- 
tulado: Des rithmes et comment se doivent faire, y ¿es regles 
déla seeonde rhétorique, obra anónima, escrita hacia 1415. 
La seeonde rhétorique, es la retórica en verso, por oposición 
é la retórica en prosa ú oratoria; esto es, la poética. La se- 
cunde rhétorique, por Bauldet Herene, es también una poéti- 
ca, y fué compuesta hacia 1432. El Traite de l'art de rhéto- 
rique, anónimo, conteniendo también una seeonde rhétorique 
ó poética, escrita hacia 147B. L'art et science de rhétorique 
de Molinet, por error atribuida á un desconocido (Henri 
de Croy), y restituida por Ernest Langlois á su verdadero 
autor, fué compuesta en 1493. L'art de rhétorique pour 
rimer en plusieurs sortee de rimes, es una obra anónima, sin 
pie de imprenta ni fecha, impresa hacia 1500. Por la mis- 
ma época pareció l'lnstructif de la seeonde rhétorique, com- 
puesta en versos por V Infortuno (pseudónimo), obra muy 
célebre y frecuentemente citada por su otro título: Le jar- 
din de plaisance. Es cariosa, sobre todo, por la profusión de 
ejemplos en verso, muchos de los cuales no se encuentran 
en otra parte. Ninguna obra nos informa mejor que Le 
Jardin sobre las extrañas dificultades de la versificación 
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francesa en vísperas del Renacimiento. Reglas sutiles, com- 
binaciones estrombo ticas y fatigosas de rima y de medida, 
todas las dificultades de ejecución complicadas hasta lo 
infinito, llegaron A. ser para los pseudo-poetas de entonces 
la esencia de la verdadera poesía. 

En 1478 hízose en Italia la primera edición de la Retto- 
rica nnova di M. 'Jullio Cicerone traslatata di Latino en 
Volgare per lo eximio Maestro Galeotto da Bologna. Esta 
obra, á pesar de su celebridad y de haber sido varias veces 
reimpresa con diferentes y encomiásticos títulos, no es más 
que un compendio del libro ciceroniano de Invent-ione. 

S1V 

RENACIMIENTO 

En los albores del Renacimiento llega para Francia la 
época do los llamados grandes retóricos. La mayor parta 
do los poetas del siglo XV iban á las escuelas de Alain 
Chartier, doux en ses faictn et plein de Rkétorique, cuya in- 
fluencia inició una escuela docta que floreció primero en la 
corte de Borgofia y después en los Estados de í 'laudes. 

Este grupo de poetas hinchados, de oradores ampulosos 
y pedantescos declamadores, constituye el núcleo llamado 
los grandes retóricos, distinguiéndose entre ellos Georges 
Chastelain, Meschinot y Molinet, que cultivaron todas las 
variedades de una extravagante versificación, y Guillermo 
Cretin, de quien Mirot recibió lecciones. 

En 1521 apareció en Rouen la Poética de Pedro Fabii, 
titulada Qrañd et Vray art de pleine rhétoriqne. Esta poéti- 
ca consta de dos partes: la primera dedicada á la elocuen- 
cia, y la segunda al lenguaje, á los géneros y á la versifica- 
ción; en esta parte se entrega á mil combinaciones de que 
se podrá formar ideaileyendo la Poética española de Ren- 
gifo- Allí la rima, leonina, la equívoca, las encadenadas, las 
entrelazadas, las coronadas, las retrógradas, las cruzadas, 
las fraternizadas, las rimas de eco, todo un laberinto da in- 
fantiles menudencias y de trabas en que gastase el ingenio 
inútilmente -sus fuerzas. 
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En España ©1 marqués de Villena tradujo la retórica de 
Cicerón y escribió el Arte de trobar ó gaya sciencia, de que 
solo conocemos los fragmentos que inserta el Sr. Mayans, 
en los cuales no dejan de encontrarse algunas observacio- 
nes curiosas. Del tiempo de Enrique IV es la Gaya de Segó- 
via ó silva copiosísima de consonantes para alivio de trovado- 
res de Segovia. En 1423 Juan de la Enzina compone un pe- 
queño tratado de retórica dividido en nueve capítulos, pri- 
mera obra en que se concede importancia á la poesía espa* 
ñola, hasta entonces menospreciada en beneficio de las doc- 
trinas retóricas do la antigüedad. En 1529 el andaluz An- 
tonio de Lebrija, el extirpador de la barbarie, como le llama 
Monéndez Pelayo, el sabio autor de obras que fueron admi- 
ración de sn tiempo y aun Be estudian con gran provecho 
en nuestros días, escribió: De Artis Rhetoricte compendiosa 
coaptatione ex Aristotele, Cicerone et Quintiliano que, aun no 
siendo entre sus obras una de las principales, es un tratado 
muy digno de estimación. 

Durante la segunda mitad del siglo XV y la primera 
del XVI vieron la luz multitud de tratados de preceptiva 
escritos en latín. Los autores extranjeros de esta clase,. no 
olvidados por la posteridad son los siguientes, de que sólo 
podemos citar los nombres y los títulos de sus obras, so pe- 
na de dilatar este trabajo más allá de las lindes que se tra- 
zó nuestro propósito. 

G. Fichet, Ehetorica (París, 1471, 4.°}.— Aug. Dathi, Iá- 
bellus de variis loquendi figuris (Ferrari*, 1471, 4.°).— Alb.. 
ab Eyb, Margarita poética (Nuremb, 1472, fol.)— Guil. Tar- 
divi. Rhetoricw artis ac oratoria facultatis compendium {Pa- 
rís, 1475, 4.°).— L. GuU. de Saona. Ehetorica nova (S. Alba- 
no, 1480, 4.°). — Jac. Publicius. Oratorios artis etc. ¡Ve- 
neo, 1482.)— Chr. Barzizii. De fine orationis líber (Bri- 
xiae, 1492.)— Badii. De epistolis compendiolum (París, 1501.) 
— Sulpitíi. De epistolarum compositione opusculum (id.). — P. 
de la Hozardiére. Snmma Rhetoricw condita (París, 1477). — 
Ponoii. Rhetorica (1486).— Alph. Garsine, Be ratione dicendi 
libri dtto 'Compluti, 1548, 8.°). — Didaci Valades. Rhetorica 
Chri&tiana (Perusise, 1579).— Jo. Fran. Pici. De imitatiane, 
libri 111 (Ven. 1541).— Guillermus seu Wilhelmus (AJvor- 
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ñus) Rhetorica divtna (Gandavi 1483}.— De Sermone por 
Juan Joviano Pontano, escritor acaso el más fecundo y ele- 
gante de Italia en el siglo XV. A este catálogo pudieran 
añadirse algunos trabajos de Erasmo y de varios comenta- 
dores y humanistas. 

Más interesantes para nosotros las preceptivas redacta- 
das en lengua vulgar; porque en ellas encarna el espíritu 
innovador y se estudian los géneros nacientes de la litera- 
tura cristiana, debemos señalar en Italia el Arte poética de 
Girolamo Vida, que viene á ser la poética del Renacimien- 
to. Fué obra seguida de extraordinario renombre, y aun en 
días recientes, ha merecido el honor de la traducción. El 
célebre Batteux la tradujo al francés eu prosa (1771), Bar- 
rau (1808) y Valant (1814), la tradujeron en verso. Entre 
los preceptos más dignos de notarse en la Poética de Vida, 
figura la recomendación de que las obras de poesía se escri- 
ban primeramente en prosa. Aunque parezca inexplicable, 
Be reproduce dicha regla en el Arte nuevo de hacer comedias 
de Lope. A pesar de lo absurdo del consejo, no han faltado 
poetas, como Quintana, que lo practiquen. Confesamos in- 
genuamente que, al saberlo, decayó mucho nuestro concep- 
todel notable poeta y nos pareció más razonable que antes lo 
que en el prólogo á las poesías de Revilla dijo, con escánda- 
lo de muchos, Campoamor. 

Son dignas de consideración las ideas de preceptiva dra- 
mática desenvueltas por Bartolomé Torres Naharro en el 
prohemio de sus obras, impresas por primera vez en Ñapó- 
les (1517) con el título de Propaladla ó Primicias del in- 
genio. Para Torres la comedia es un 'artificio ingenioso de 
notables y finalmente alegres acontecimientos por personas 
disputado». El concepto adolece de pobreza y tampoco se 
eleva más en los detalles, pues admite la división de la co- 
media eu cinco jornadas, porque lo quiere Horacio, ni da 
graves razones para justificar el precepto de que el número 
de personajes ande entre media y una docena. Propone una 
división de la comedia en dos subgéneros: a noticia, equiva- 
lente á la comedia histórica, y a fantasía, do sucesos vero- 
símiles. Las ideas de Torres se fundan en el buen sentido 
según el criterio horaciano y, en cuanto á la forma artístí- 
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— Si- 
ca, el decoro, tan necesario «como el gobernalle en la nao*, 
le parece la más alta condición. ' 

Como ejemplar de la afición á los estadios de Precep- 
tiva en Flandes, nos quedan las obras del Pontanus fia- 
meneo, Pierre de Ponte, natural de Brujas. Después de 
consegrar algunos años á la enseñanza de las humani- 
dades, redactó su Ars versificatoria (1520) y su Líber figu- 
rarum tam oratoribus quam poetis vel grammaticia necessaria- 
rum (1524). 

En 1532 se publicó el tratado De arte dicendi de Vives. 
Este autor se subleva contra las máximas del clasicismo, 
ya quejándose de la extensión asignada á la Rotórica por 
los preceptistas, ya protestando de la definición del orador, 
vir bonos peritus dicendi, ya condenando la antigua división 
de la Retórica en cinco partes, y de la Oratoria en tres gé- 
neros, ya criticando pl dogma de la imitación- Admirable 
en la crítica, no tuvo tanta habilidad para edificar como efi- 
cacia para derruir; pero el plan de su Retórica, en que ya 
incluye la Poética, la Historia y demás géneros literarios) 
se acerca más al concepto moderno de la ciencia de la lite* 
ratura. Además de su Retórica, dejó Vives otros dos trata- 
dos: uno titulado De conscribendis epistólis, y el otro De 
. consultalione. Casi á la vez que las obras de Vives, se dio á 
conocer la Poética de César Scalígero, distribuida en siete 
libros, llena de erudición y no exenta de extravagancias. 

Claudio Tolommei, literato, jurisconsulto y obispo, en- 
tusiasta por el progreso de la lengua y la literatura de su 
país, escribió en 1539 nnapoética titulada Versi e rególe delta 
nuova poesía toscana, impresa en Sena. Esta obra nació al 
calor de las querellas que entonces apasionaban á la Italia 
literaria. La discusión de la lengua florentina motivó en- 
carnizada polémica entre Caso y Casteivetro, terciando Var- 
chi, Muzio y también el ilustre Sperone á quien la lengua 
de su país debe el Dialogo delle lingue, y la preceptiva el 
Dialogo della Rbetorica. 
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EDAD MODERNA 

Los períodos históricos de la preceptiva no se ajustan 
absolutamente á las divisiones históricas. Por eso prolon- 
gamos el período llamado renacimiento hasta que los ele- 
mentos nacionales se van sobreponiendo á la preceptiva clá- 
sica. El germen popular se desarrolla para fundirse con la 
preceptiva tradicional y erudita, dando origen á los siglos 
de oro. 

En 1548 dio Thomás Sibilet su Art poétique francois, li- 
bro muy á propósito para formar idea del estado de la ver- 
sificación francesa á mediados del siglo XVI. En esta obra 
se relegan á lugar muy secundario las caprichosas com- 
binaciones de la rima; advirtiendo el autor que ya se repu- 
taban anticuadas semejantes nimiedades. Este arte poética, 
inspirada por un espíritu mas elevado que las anteriores, 
parece señalar la transición entre la antigua y la nueva es- 
cuela, y así lo comprueba el empeño de convencer á los 
poetas de que el fondo debe predominar sobre la forma, 
siendo más disculpables las infracciones de ésta que el sa- . 
orificio del fondo á las exigencias de la versificación. 

La preceptiva italiana tnvo en este período por repre- 
sentantes á Uberto Foglietta, autor del libro De Eaíione 
scribendw histories on que establece las reglas á que debe ate- 
nerse el literato historiador y al docto Robortello que le- 
gó á la posteridad dos obras preceptivas: De Rhetorica fa- 
cúltate y De Artificio dicendi, y una traducción de la obra 
de Longino, aumentada con comentarios dignos de aprecio, 
ya que no sean de extraordinaria profundidad. A la misma 
época corresponde la publicación del tratado Délla Bheto- 
ricu (Venecia, 1562), debido á Francisco Patrizzi, filósofo 
platónico que combatió rudamente las doctrinas peripaté- 
ticas, distinguiéndose además en la milicia, en la poesía, en 
la historia, en la oratoria y en las ciencias exactas. 

Entre los discípulos de Vives en España merece singular 
mención Antonio Llull que imprimió en 1550 su Progym- 
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nasmata Bhetorica, y su tratado De Oratione, diez y oche 
años más tarde, basado á la vez en las enseñanzas de Vives 
y en la doctrina de los antiguos preceptistas. En 1553 pu- 
blicó Fadrique Furió y Ceriol sus Instituciones retóricas., 
hoy perdidas. 

En Inglaterra no se descuidaban por este tiempo los es- 
tadios retóricos. Leonard Cox escribía The art or Craft o} 
Shetoryke, parte original y parte compilada, reimpresa lue- 
go en latín; Rogerio Áschttm daba lecciones de gramática 
y lenguas á la reina Isabel, y el Catedrático de la universi- 
dad de Cambridge Thomas Wilson sacaba á luz un tratado 
de retórica, Art of Rketoric, muy notable y estimado (1553), 
en que esponía un sistema de reglas fundadas en los prin- 
cipios de Aristóteles, Cicerón y Quintüiano. 

Más importante que todos los de su tiempo fué el gran 
filósofo sevillano Sebastián Fox Morcillo, qae publicó er 
1554 sus dos libros De imitatione seu de informandi styli ra- 
tione, obra tan rara como digna de aprecio, en que estudia 
profundamente el principio de imitación, la naturaleza del 
estilo, anticipándose á la conocida máxima de Buffon, el es- 
tilo es el hombre, por estas palabras: «por el estilo es tan fá- 
cil conocer la naturaleza y costumbres de cada uno come 
por su rostro y por su trato, • recomienda que el estilo se 
calque sobre la naturaleza del asunto, y termina exami- 
nando el modo de formarse un estilo propio. También se 
debe al eximio Fox, el diálogo De Historia Instittitione : 
profundísimo trabajo en que sostiene la estrecha alianza 
"entre la Historia y la Filosofía. Esta producción tan supe- 
rior á su tiempo, es de inestimable valor, y de ella ha di- 
cho el Sr. Godoy que es á la literatura griega y latina lo 
que son á la estatuaria antigua las obras de Benvenuto Ce- 
lliniy de Juan de Bolonia. Contemporáneo del anterior 
fué el catedrático andaluz Alfonso García Matamoros, del 
cual nos quedan tres tratados retóricos: DeBatione dicendi. 
De formando stylo y De methodo concionandi. Es muy nota- 
ble su definición del estilo: «hábito de la oración dimanade 
de la naturaleza de cada hombre*, concepto fundado en la 
doctrina de Fox Morcillo, y exhorta á los oradores sagra- 
dos á unir el estudio de las letras clásicas con el de la filo- 
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sofía patrística. Otro lipmbre eminentísimo del mediodía do 
España, el gran Arias Montano, escribió en so juventud un 
tratado de retórica en exámetros latinos, por lo que fué pú- 
blicamente laureado. Este poema consta de cuatro libros, y 
es principalmente estimable por la forma poética. Por este 
tiempo florecieron los maestros de retórica Pedro Juan 
Niñez que publicó unas Instituciones Retóricas, traducidas 
de Hermógenes con adiciones y comentarios, unas Institu- 
ciones Oratorias, y otras obritas de menor importancia; An- 
drés Semper, autor de un Método oratorio y un Arte de pre- 
dicar (De sacra ratione concionandi); Lorenzo Palmyreno, 
aragonés, que publicó una retórica muy poco apreciada; An- 
tonio Fer reirá, que en varias epístolas establece las bases 
de una poética horadaría, resumen de las doctrinas de los 
qainhentistas; el Brócense, Francisco Sánchez, que escribió 
primero el Ars dicendi (1556), y luego el Organum dialecti- 
cum et rhetoricum, obra distribuida en tres libros: los dos 
primeros correspondientes á la dialéctica, para la cual reca- 
ba el Brócense la invención y la disposición, y el tercero 
correspondiente á la doctrina de la elocución. 

En Francia Peletier du Mans, autor de un Arl. fioétique 
(1555) y el P. Courcelle, de una Bhétorique (1557) siguieron 
el impulso dado por Ronsard para emancipar la lengua 
francesa, mientras los poetas satirizaban á los imitadores 
de los clásicos, que, como decía Labourot, veulent acquerir 
reputation d'estre bien sages en Oree et en Latin et granas 
sots en Frangois . 

Brillaba, mientras tanto, en todo su esplendor la escue- 
la sevillana. Sevilla, la Atenas española, metrópoli inte- 
lectual y mercantil de España en el siglo XVI, no sólo re- 
unió en las memorables veladas de Pacheco cuanto de más 
notable encerraba aquella ciudad tan fecunda en ingenios; 
sino que allí concurrieron los hombres mas eminentes de 
España, tales como Cervantes, Góngora y Lope de Vega, 
para el cual nada más hermoso se había escrito en lengua 
alguna que las odas incomparables de Herrera. Este divino 
poeta díó á luz en 1580 unas eruditísimas notas á las poesías 
de Garcilaso, donde al par que mostraba su excelente críti- 
ca, explanaba sus doctrinas estéticas inspiradas en Platón, 
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y toda la hermosa poética de la escuela sevillana ( 
rrera fué el creador del lenguaje poético en Espafi 
tra sus comentarios se imprimió un mordaz foll 
exento de ingenio y sobrado de mala intención, por 
de de Haro, quien ocultó su nombre con el pseudói 
Prete Jacopin. Herrera le dio una contestación i 
contundente y la polémica quedó terminada. A los 
taríos de Herrera precede un discurso del seyillanc 
cisco de Medina, <el cual, por la pompa y armonía 
cláusulas, y por lo magnánimo de las ideas es, sin c 
trozo mas elocuente que ha salido de manos de nin| 
tico español*. También en forma didáctica, concret 
cuela sevillana sus ideas del arte literario, cabiendc 
ria de representarla al Ldo. Juan de Robles, el cu¡ 
puso un precioso tratado de retórica, del que dijo G 
que debiera imprimirse en letras de oro. El doctísi 
gote de Molina, en 1575, dio á luz una edición del 
Jjucanor, á la cual adicionó un curioso ensayo acere 
versificación española, muy digno de estimación. 

Para terminar el cuadro de la preceptiva en est 
hasta Luis de Granada, debemos hacer mención de 1 
rica {De Oratore) de Rodrigo de Arriaga (1536); de 
me iroporum et schematam de Francisco Galles (15 
Mhetorica discernía, discurso del padre PerpiBá (1 
la Retórica del padre Suárez (1565), compuesta s< 
doctrinas de los preceptistas clásicos; De periodis orí 
y De periodorum sive ambituum distinctionibus, de 1 
mé Barrientos (1573); de las Tablas breves y comp 
de Alfonso de Torres (1579); de las Instütniones c 
de Miguel Saura (1588), y su Libellus de figuris ri 
y, en fin, de las obras menos conocidas De Arte H 
por Juan Santiago (1565); De Arte oratoria ac de 
exercendee ratione por Bartolomé Bravo (1596); de 
ves rhetoriew institutiones por Francisco Nbvellas (1 



(!) Uno de los libros que Comales debió de leer ton más asiduidad 
metilo de Herrera. Bien sabido es que de palabras de la epístola al Marqi 
monte, quo lo precede, y dol discurso de Medina, tejió literalmente la. de 
j a primera parle del Quijote. (M. Polayo.) 
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utraque inventione oratoria et dialéctica (1570) por Jeróni- 
mo Costa, libros todos sin verdadera importancia. El P. Mi- 
guel de Salinas publicó un Libro apologético de la bue- 
na y docta pronunciación, muy censurado por el Brócense, 
y una retórica llamada Nueva Invención, que, como dice un 
autor moderno, nada tiene de nueva. Al mismo Salinas, 
fraile jeronimiano, se ha atribuido un libro impreso eu 
1541, cuya portada dice: *ílhetorÍca en lengua/Castellana 
en la cual se pone muy en/breve lo neoeaario para saber/ 
bien hablar y esereuir: y/conocer quien ha/bla y escríue/ 
bien.' Este libro, tenido por la más antigua retórica escrita 
en lengua vulgar, nada contiene digno de atención: es un 
extracto de las doctrinas espuestas por Trapezuncio, Her- 
raógenes, Cicerón y Quintiliano, dispuesto y redactado al 
modo antiguo. 

Aunque no sea un preceptista en la más limitada acep- 
ción de la palabra, no podíamos, por su importancia, omitir 
ni mezclar con los anteriores al docto Juan de Mal-lara, 
acaso el más profundo humanista de su tiempo, maestro de 
maestros, en cuya escuela se formaron muchos retóricos y 
latinos. Su obra La Filosofía vulgar de Juan de Mal-lara, ■ 
Vezinode Sevilla, salió á luz en 1558. 

Fray Luis de Granada, el primero entre los oradores 
españoles, escribió en latín su Retórica eclesiástica, manda- 
da traducir al español por el Obispo de Barcelona. Hállase 
esta obra dividida en seis libros: el primero trata del ora- 
dor, el segundo de las partes del discurso y de la argumen- 
tación, el tercero de la amplificación y de los efectos, el 
cuarto de los géneros de sermones y del orden y exposición 
de cada uno, el quinto de los adornos de la elocución y de 
las figuras, y el sexto de la acción ó pronunciación y de 
otras ciertas ayudas para predicar. Consiste el mérito prin- 
cipal de Fray Luis de Granada en el intento de cristianiza;: 
el artificio de la retórica clásica ideada por los preceptistas 
paganos. 

La preceptiva extranjera había producido mientras tan- 
to en Italia el Trattato dell'instrumento e via inventrice 
degli antichi, por Sebastián Erizzo {1554), otro librito re- 
tórico de Aldo Manutio, titulado Elegame della lingua tos- 
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cana é latina (Venecia 1656), y en 1669 el Tratado de Bek 
rica del ilustra florentino, literato y - político, Bartolón: 
Cavalcanti. 

En 1657 dio á luz Antonio Fouquelin de Chauny s 
Bhétorique precedida de un prólogo dedicado á la rein 
María de Escocia. La nota saliente de esta obra, escrít 
avec Vaide aussid'Omer Talón, es abogar por la emancipe 
ción de la lengua francesa. 

En 1560 se imprimió en París el tratadito de Danit 
d'Auge titulado Deux dialogues de Vinvention poétique. E 
1565, Ronsard, el creador de la lengua poética francés 
escribió su Abrégé d' art poétique. En esta obra se tribu 
tan elogios á los primeros escritores que sustituyeron i 
latín por el francés, se recomienda el empleo de palabra 
dialectales y de los más atrevidos neologismos, concediend 
al poeta libérrima facultad para inventar voces nueva 
Respecto al estilo, la máxima de Ronsard es que el prosáic 
es enemigo capital del poético. La pléyade, asi se denom: 
naba el núcleo de escritores capitaneados por Ronsare 
tendía á revestir de pompa el lenguaje poético, y su prt 
ceptiva concedía á los autores extraordinaria libertad. L 
pléyade rompió la monótona uniformidad del antiguo ale 
jandrino, ya caído en desuso, restaurando su empleo, mez 
ció las rimas masculinas con las femeninas, no rehuyó le 
enjambements, enriqueció la versificación francesa con mu] 
titud de nuevas combinaciones inventadas por Ronsarc 
y, prescindiendo de la ortografía, rimó para el oído y n 
para los ojos. Ya un discípulo de Ronsard, Joachim du Be 
llay, había dado á luz en 1549 su Défense et illustration á 
lalangue francaise, especie de poética del arte naciona 
contra la cual, Barthélemy Aneau ó Carlos Fontaine, qu 
aún no es cosa averiguada el verdadero autor del libro, pu 
blicó su Quintil Horatian en defensa de la tradición clási 
ca. En 1574, Vauquolin dio á conocer su Art Poétique, es 
crita con sentido ecléctico y admitiendo todos los precep 
tos de Aristóteles y de Horacio: estos eran en toda Europ 
los maestros indiscutibles. 

En España se habían multipl icado las traducciones de 1 
Epístola ad Pisones, debiéndose una de las más notables a 
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poeta, andaluz Vicente Espinel y señalándose entre loe nu- 
merosos comentadores Pedro de Vega, que intituló su obra: 
Horatius Flaccus Veniisinos de Arte Poética vera et genuino, 
(1578), y Tomás Correa, autor de las Explanationes inli- 
brumde Arte Poética Horatii (1587). En 1578, Rodrigo Es- 
pinosa de Santayana, publicó los tres libros de su Arte de 
Rketorica, dedicado el primero á la idea general del arte, el 
segundo á la historia, y el tercero á las epístolas y diálogos- 
Es obra de escaso valer, sólo memorable por haber amplia- 
do en su libro tercero el campo natural de la retórica. 

En 1588 publicó un distinguido literato inglés, Abr. 
Fraunce, su Arcadian Rhetoricke, y en el mismo año, el 
ilustre bohemio JaCobo Pontauus, profesor de retórica en 
Ingolstadt, su Progymnasmata latinitatis, obra en que ex- 
plica los preceptos del arte de escribir y que fué por largo 
tiempo considerada como clásica. Seis años después, en 1594, 
publicó sus Institutionee poeticve. 

Una de las obras que más contribuyeron en Inglaterra 
al progreso de los estudios retóricos fué la aparición de la 
Antüheta, curiosísima obra escrita en latín, atribuida al 
gran Bacon de Vernlamio. Trátase en ella de los lugares co- 
munes, siguiendo la enseñanza aristotélica, para que fuesen 
otros tantos carretes (spools) de que sacar hilo en las oca- 
siones (1). 

(1) Véase un modelo de este libro singular: 

UXOR ET LIBERI 
FOR AGAIBST 

Allachment to tho statclieginsfromlho He who marrics, and has cliildren, has 

family. given íiostages lo fortune. 

Wifo and childron arca discipline in Thcimmortalilvnf brutusisintheirpro- 

humanity. líaeholors are moroso and aus- geny; of man, in ¡licir fauío. semicesand 
U.rn. inslructions. 

Rcgard for Ihc fjniiW loo often oversi- 
dcs rcgard for thc state. 

MUJER É HIJOS 

PRO CONTRA 

El apego al estado empieza por la h- El que se caja y tiene hijos da relíenos 

milia. i la fortuna. 

La mujer y los hijos son una disciplina La inmortalidad do los brutos está en 
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No menos interés merece The Arte of Ewjlish 
publicado en 1589 por Jorge PuttenKam, libro ele¡ 
ingenioso, lleno de anécdotas poéticas é históricas. L 
cripciones de costumbres, tradiciones y opiniones 
tiempo, junto con los ejemplos de poesía coetánea, ( 
lamente allí se han conserrado, hacen de esta obra u 
dable ejemplar, tan curioso como digno de ostimaci' 

El libro de Puttenham había sido precedido por 
poética, del rey Jacobo VI, poema sin más particu' 
que la regia firma, y la de haberse compuesto cu¡ 
autor sólo contaba 18 años (1684), y por otro, ant 
ambos (1553), la Defensa de la Poesía, por Sir Phil 
ney, obra de verdadera imaginación y de grandioso 
Sidney es un platónico especial, desdeñoso de la rin 
estilo poético, sólo atento a aquella interior potenci 
dora por la cual eKartista rehace la creación. 

En 1581, Claudio Fauchet dio á la publicidad un 
titulada Becueü de Vorigine de la langue et poesie fri 
rimes et romans, plus les noms et sommaires des ceuvres 
vingt sept poetes vivanls avant Van Viof> f que para n 
sólo tiene interés por lo que respecta a la metrificac; 

En el mismo año, el español Juan de Guarnan 
tratado de retórica escrita en diálogos, cuyos interloi 
son personas conocidas y peritas en la materia. Nada 
tan te contienen las páginas de este libro, ni las del 
cado también en 1589 por el aragonés Juan de Costi 
título De conscribenda historia, tejido con retazos di 
llano Fox Morcillo. En 1592, Rengifo dio su Arte 
española con una fértilísima sylva de consonantes, a 
proprios, esdrúxulos y reftexos y vn Divino Estim 
Amor de Dios, especie de enciclopedia de la metrifi 
aumentada sin beneficio de la obra por José Vicens 
ciones posteriores. Créese que el verdadero autor 
Juan Díaz de Rengifo, sino su hermano el jesuíta 
García Rengifo. En esta obra, traducida en gran p 
Antonio de Tempo y muy semejante á la poética fi 

en la humanidad. Los célibes son agrios *u reproducción: la de los hom 

y austeros. furia, servicios í i nstr ilición. 

La única ventaja del celibato y do la Ll cuidado de h familu muj 

faltado hijos es. en caso de destierro. aliona ol cuidado del Estallo. 
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e Fabri, se hallan una porción de combinaciones laberfnti- 
as, sin importancia para la literatura, zurcidas con algu- 
as ideas generales que no exceden de la línea de la vulga- 
idad. Precisamente de este tiempo son la Poética del por- 
ugués Sanchos de Lima, paráfrasis de la epístola horaciana, 
la de Jerónimo de Mondragón, intitulada Arte para com- 
oner en metro castellano, obra más gramatical que literaria,' 
n que se aceptan á la vez el sistema de versificación anti- 
uo y el recientemente importado de Italia. Contemporánea 
a estas producoiones didácticas debe de ser , aunque igno- 
amos la fecha exacta, el Panegírico por la Poesía, de Fer- 
iando de Vera. 

Durante todo el siglo XVI, la preceptiva italiana tiene 
ior código exclusivo las obras de Aristóteles y los erudi- 
os publican traducciones y comentarios sin cuento, siendo 
Yanceseo Buonamici el primero que se atreve á escribir 
or su cuenta, dando á luz sus Disco'si poetici. A esta obra 
iguieron los comentarios á Horacio y el tratado De ridicu- 
la de Maggi, el Eofigionamento sulla Poesía de Angiolo 
iegni, la Tópica poética de Gilio, los Dialoghi della inven- 
ion poética de Alejandro Lionardi, los Discorsi poetici de 
'anstino Summo, los opúsculos y cartas del Tasso, la obra 
~)e Poética imitatione de Partenio, las Institutioni de Ma- 
lo Equicola, la Poética de Luchese, los tres libros de. la 
y oéHca de Muzío y los muy estimados Comenti de Pier Vet- 
ori sobre Retórica y Poética. Al obispo italiano Antonio 
Sebastián Minturno debemos dos obras preceptivas: la pri- 
mera es una poética latina dividida en seis libros y titulada 
~)e poeta, libri sex; la segunda es un Arte poética escrita en 
taliano, dividida en cuatro libros y dedicada á la Acade- 
aia de Como. La Poética latina alcanzó reputación de ser 
ma de las mejores obras de su índole, y la italiana, que es 
asi una traducción de la latina, sólo difiere de ésta en la ex- 
posición de reglas aplicables á la poesía toscana. Obras de 
aferior alcance son la Poética de Giason de Ñores, que dio 
ugar á larga controversia por sus acres censuras al Pastor 
<Hdo, y un Discurso del mismo acerca del auxilio que la 
'oesía recibe de la Filosofía, el Discorso della Poesía repre- 
entativa de Angiolo Ingegneri, impresa en Ferrara en 
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1588, en que se estudia la poesía dramática y especialmen- 
te las representaciones pastorales, y, más importante que 
las anteriores, la Poética de Scalígero. Este preceptista, que 
se jactaba de descender del antiguo Scalígero, aunque no 
parece comprobarse tan ilustre origen, fué hombre docto, 
versado en las humanidades y autor de varias obras de la- 
tinidad y etimología, de poesías latinas y algunos opúsculos 
sobre materias diversas. El Arte poética está dividido en 
siete libros. Es una de las obras más eruditas, acaso más 
que ninguna de sus semejantes, supone detenidos estudios, 
y en toda ella campea un agudo ingenio, desgraciadamente 
no siempre unido al gusto más depurado, puesto que en Ca- 
tólo sólo ve lo grosero, y Juvenal le parece muy superior 
á Horacio. La doctrina de la Poesía es asa/, pobre y el orden 
de materias sumamente confuso: en cambio, la teoría de la 
elocución peca por detallada y minuciosa. 

Alfonso López, conocido generalmente por el Pinciano, 
dio en 1596, su Filosofía antigua poética, y allí emite sus 
opiniones acerca de los antiguos maestros en forma episto- 
lar. En 1602, el jesuíta asturiano Luis Alfonso de Carballo 
escribió un poema didáctico, do muy mal gusto, titulado 
Cisne de Apolo. Los preceptos literarios se hallan espuestos 
en octavas reales, y la parte métrica recuerda mucho las 
extravagancias de Kengifo. Durante todo el siglo XVI apa- 
recieron varias obras didácticas de poca importancia con los 
nombres de Orozco (Methodus predicationis), Valdivia, Juan 
de Segovia, Pedro Ciruelo y otros muchos que cita Nicolás 
Antonio en su Biblioteca. Panigarola, el famoso orador ita- 
liano, dejó entre sus ochenta obras una Rhetorica ecclesias- 
tica dividida en tres libros (1605), y en lengua vulgar, 11 
Predicatore, ó sia commentario della Eloquema di Demetrio 
Phalereo (1609), y un precioso libro, Sagri Concetti (1625). 

En Polonia, no nacida aún la literatura nacional, la 
Preceptiva, estudiada exclusivamente en los colegios de 
jesuítas, se dedica á comentar las retóricas antiguas y arro- 
ja por único fruto los trabajos didáctico-literarios de Casi- 
miro Sarbiewski, apellidado el Horacio de Polonia. 

Más importante que todos éstos es el andaluz Bartolomé 
Jiménez Patón, que en 1604 publicó el Arte de la elocuen- 
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da españo'a, basado en la preceptiva clásica. Este libro 
contiene extractos de otros con mny estimables noticias de 
los autores. Se reimprimió en Baeza en 1621, unido á otros 
opúsculos, con el título de Mercurios TriwKgistus sive de 
tripiici etiquencia sacra española romana ($ic). Lope de Vega, 
en el libro XIX de su Jerusalén, elogia grandemente al 
autor y á la obra diciendo: 

T 1* nueva retórica tirina 

De Jiménec PatAo, a quien la fama 

Con vina letra mis Platón le llama. 

Parece que el Sr. Menéndez Pe layo tiene antipatía al 
laborioso Patón, según lo duramente que lo trata y lo acer- 
bamente qne se borla desús recomendaciones de específicos 
para conservar y acrecentar la memoria y otros usos aná- 
logos. El erudito historiador pudo recordar qne el exceso de 
idealismo, por razones históricas, que no es de este momen- 
to explanar, condujo á gran parte de nuestros místicos a la 
exageración de la nnidad, llegando hasta juzgarla negado- 
ra del individuo que se abismaba y se perdía en ella, por lo 
qne buscaron el origen de la diversidad en la materia. Si 
ésta era la fuente de la variedad, lo era para todo, ann para 
las almas, y semejante extraña conjunción del sensualismo 
y el misticismo arrastró á los pensadores á las más absur- 
das aberraciones. Tal acontece con Huarte que en el Exa- 
men de Ingenios prohibe al aspirante á orador comer nue- 
ces, y affade otros preceptos por el mismo estilo que los cen- 
surados en Patón. De esta transición del idealismo al sen- 
sualismo podrá también hallar ejemplares en doña Oliva 
Sabuco de Nantes y en otros autores de la época. 

En la última etapa del siglo XVI escribió el sevillano 
Joan de la Cueva su Ejemplar poético, compuesto de tres 
epístolas en tersa rima, qne, según Ticknor, constituye el 
primero y más original esfuerzo de este género realizado 
en lengua castellana. Hállanse en esta poética delicadas 
observaciones en una versificación fácil y elegante, toda 
impregnada de un sabor nacional qne no suele encontrarse 
en los escritores de aquella fecha. Enamorado Cuevade la 
poesía popular, la realza y busca en ella el calor que echa- 
ba de menos en la fría imitación de los clásicos antiguos, 
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concediéndole una importancia que los preceptistas ante- 
riores le habían tenazmente negado. 

De 1606 es la aparición de dos libros notables: uno el 
tratado de preceptiva histórica impreso en Ñapóles con el 
título De scribenda historia, original del célebre Obispo 
Juan Antonio Viperano; otro el Traicté de Véloquence de 
Du Vair, en que fustiga á los oradores de su tiempo y acen- 
túa el impulso dado por los anteriores preceptistas france- 
ses en favor de la lengua nacional. 

Algo posterior al Ejemplar poético es un tomo de Dis- 
cursos, epístolas y epigramas publicado en Zaragoza por An- 
drés Rey de Artieda. Al frente de la epístola sobre la co- 
media, enderezada al marqués de Cuéllar, expone el autor 
los preceptos clasicos y censura el procedimiento de Lope 
de Vega. Próximamente en el mismo tiempo salió a luz la 
República literaria, de Saavedra Fajardo, crítica de los prin- 
cipales autores antiguos y modernos, redactada en estilo 
ligero y agradable. 

Baltasar de Céspedes dejó escrita un Arte retórica, parte 
en latín y parte en castellano. Esta obra, unida á la Ora- ' 
mática y al Discurso del humanista, se halla en un códice de 
la Biblioteca Nacional con la fecha de 1607. Céspedes se 
gloria de haber sido discípulo del Brócense y del docto se- 
villano Juan de Mal-lara. Hace consistir la crítica en dos 
partes principales llamadas Génesis de la obra, que es 
como una generación ó parto del entendimiento, y Análisis 
ó examen ó anatomía de la obra hecha. El análisis se gub- 
divide en cuatro partes: gramática, lógica, retórica y ética 
Estas noticias son tomadas de Menéndez Pelayo, por no ha- 
ber podido nosotros consultar la misma obra de Céspedes. 

De 1608 es la Biblioteca de Predicadores, dada á luz en 
Colonia por un teólogo y poeta bohemio, Juan Bertoldo de 
Braitenberg (Pontanus), eminente orador y vate laureado 
por el emperador Rodolfo. 

La influencia creciente de Malherbe produjo el Art poé- 
lique de Pedro Deimier en 1610. Lo más curioso de este 
libro es que trata más de gramática que de poética, y la 
tendencia, inspirada por Malherbe mismo, á combatir las 
licencias y lo que llama pretendidos derechos de los poetas 
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en lo referente al léxico y á la gramática. Tres años después, 
Esprit Aubert censura á Deimier en sus Marguerites Poéti- 
ques, pero. incurriendo en los delitos que censuraba. 

De 1611 data el tratado De historia para entenderla y es- 
cribirla de Lilis Cabrera de Córdoba, cronista de Felipe TL 
Contiene esta obra pensamientos profundos, observaciones 
muy felices que demuestran un entendimiento claro y cul- 
tivado. En el mismo año se publicó en las obras de I). Luís 
de Carrillo un pequeño tratado con el nombre de IÁbro de 
erudición poética. Era Carrillo hombre de ingenio agudo y 
fué uno de los iniciadores del estilo culterano. 

Los preceptistas franceses proseguían el rumbo de an- 
teponer á todo la corrección gramatical. En 1615 salió á 
luz una Bhétorique Francoise, suscrita por P. A., abo- 
gado del Parlamento, en la cual se insiste especialmente 
en la pureza y dignidad del lenguaje. En el Tablean de 
Véloquenee frangote, dado á luz en 1632 por el P. Carlos 
Saint-Paul, se trata con mayor extensión esta parte de la 
elocuencia aplicando el riguroso criterio de Malherbey 
■ Vaugelas. 

Del mismo año es el Arte Poética e da Pintura, por Phi- 
lippe Nunes, impreso en Lisboa, y del siguiente (1616) las 
Tablas poéticas del Ldo. Francisco Cáscales. Dichas tablas 
son unos diálogos parecidos á los de Pinciano. Cáscales no 
fué más que un humanista empapado en la epístola Ad Pi- 
sones, de la cual publicó un comentario escrito en escelen- 
te latín, alardeando de disponer la materia de la famosa 
epístola más acertadamente que el autor mismo. Dedica las 
primeras tablas á la poesía en general, siguiendo la rutina 
de hacerla consistir en la imitación. La segunda parte de 
las Titilas, consagrada á los géneros literarios, agrupados 
en absurda clasificación, es bastante inferior á la primera. 
Pedro González de Sepúlveda presentó algunas objeciones 
á las ideas de Cáscales, singularmente á la absoluta separa- 
ción por aquél establecida, siguiendo en eso á los antiguos 
preceptistas, entre la tragedia y la comedia. González de 
Sepülveda cree que ambos géneros pueden concertarse en la 
tragi-comedia, no dejando de notarse algún parecido entre 
las ideas de este autor y las recientes de Krause cuando ha- 
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bltt de la tragicomedia como esfera propia del humo 
posteridad ha dado la razón á González Sepúlveda, pi 
sus doctrinas ha resultado la forma teatral moderna, o 
ma propiamente dicho. 

También se deben á este autor una recopilación 
correspondencia con otros ingenios titulada Cartas . 
lógicas, es a saber: De Letras Humanas, varia eritdicit 
plicaciones de lugares, lecciones curiosas, documentos po 
observaciones, ritos y costumbres, y muchas sentenci 
quisitas. 

En 1617 dio á luz Suárez de Figueroa unos diálog' 
el título de El pasajero, heraldo de una poética anuí 
y al ñn non nata. En las ideas de Suárez nada hay q 
lebrar: su crítica acerba é ingeniosa fustiga durame 
farsa menos culta que gananciosa llevada por Lope de 
al teatro, censura que, on la parte moral, confiesa el i 
Lope merecer cuando dice que escribe en necio porgu 
■pagan. 

B. Juan de Jáuregui, doctísimo sevillano, educa 
Italia, publicó en 1618 al frente de sus rimas una oí 
de profesión de fe literaria llena de profundos concep 
más adelante su Discurso poético contra la tendencia g 
riña, elegantísimo trabajo á que aplica Menéndez F 
estas palabras del Ldo. Robles: tiene tantos diamante, 
dicciones. Trata allí Jáuregui de las causas del desord 
los engañosos medios con que se yerra, de la molest 
cuencia de novedados, del vicio de la desigualdad y s 
ganos, de los danos que resultan y por qué modos, y t 
na hablando de la obscuridad y sus distinciones. Esl 
curso es muy superior al trabajo publicado por Lo 
Vega oontra la nueva forma de la poesía. 

En 1612 salió á luz el Discurso sobre la poética del $ 
diño Pedro Soto de Hojas, que más tardo fué tambiéi 
terano- 

En 1624 Martín Opitz de Boberfeld, célebre en A 
nia por sus trabajos críticos y perteneciente á la e¡ 
silesiana con Lohenstein y Neukirch, dio su Poéliu 
mana (Von der Teutschen Poeterey), inspirada en el es 
de imitación á los antiguos, y poco después Lope de V 
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fe nuevo de hacer comedias, en que, como dice Ticknor, de- 
día el autor sus propias infracciones de las reglas del 
:c. Lope lleva su desenfado hasta insultar, y creemos que 

razón, al mismo público que le aplaude. Considerada 
10 poética del arte dramático, la de Lope es una obra 
.pérrima que en el fondo no pasa del principio de imita- 
i establecido por los antiguos, y en la forma no tiene 
a de feliz ni de nuevo. Entre los contradictores do Lope, 
irán la poetisa sevillana D* Feliciana Enríquez de Guz- 
i, admiradora de los clásicos, que juzgaba indignas de 
campos Elíseos, las farsas de los innovadores, y Pedro 
■res Kámila, gramático de Alcalá, que publicó una áspe- 
¡rítica con el título de Spongia, firmada con el anagrama 
■-pus Ruitanus Lamira. El madrileño López de Aguilar 
tó de impugnar las ideas de Torres en dos procaces y 
vergonzados folletos, nada felices en el fondo, suscritos 
. el pseudónimo de Franciscus Antididascalus. Las ideas 
rarias de Lope se hallan diseminadas por sus obras: El 
i nuevo es el único intento de sistematización. 
De 1663 es la Nueva idea de la tragedia antigua, ilustra- 
i última del libro singular depoética de Aristóteles, en que 
witor Jnsepe Antonio González de Sala sigue la autori- 
I del estagirita. Es una obra que tiene poco de original, 
se poco nada recomendable. Bartolomé Leonardo de Ar- 
isola también escribió una epístola especial de arte poé- 
i en que muestra su encono contra el petrarquismo re- 
íendando el estudio de los antiguos; si bien cree que, una 

robustecido el ingenio con la rica savia de aquellos, de- 
volar con alas propias. 

Descartes, aunque siempre fué filósofo y nunca literato, 
ibién emitió algunas ideas acerca del estilo. Para él la 
mera cualidad es la pureza de la elocución, que llama el 
ido normal del esti lo, y cree que es la única fuente de la 
dad. Censura los equívocos, las sofisterías y las sutile- 
. Respecto al género cómico cree que no puede sujetarse 
i razón, porque su esencia es no ser razonable. 
Hijos de la resistencia clásica son los diálogos titulados: 
•■delito y Demócrito de nuestro siglo en la parte de ellos 
.sagrada á la literatura. Su autor, el portugués D. Anto- 
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nio López de Vega, es otro de los contradictores del enton- 
ces nuevo teatro nacional. 

Uno de los grandes corruptores del gusto, y más que 
ninguno de la elocuencia, fué Baltasar Gradan, jesuíta ara- 
gonés, el cual publicó una especie de retórica en 1648 titu- 
lada: Agudeza y arte de ingenio, que vino á ser la preceptiva 
de nuestra decadencia literaria. La preceptiva histórica 
adelanta algo con la publicación de El genio de la historia 
(1651), por el Carmelita Fray Jerónimo de San José. Pre- 
ceptúa este maestro que á cada suceso siga su moralidad, y 
en su obra se hallan páginas muy estimables. D. Juan Ca- 
ramuel escribió un abultado volumen de poética con el tí- 
tulo de Primits calamos, dividido en dos partes, rhythmica 
y meta-métrica, escrito con un espíritu progresivo, no muy 
conforme al parecer con la atmósfera de su tiempo. Co- 
mienza con un tratado de prosodia y ortografía, siguo ex- 
plicando las combinaciones métricas, y termina con diez 
extensas cartas sobre varios asuntos de la poesía. Por aquel 
entonces no so imprimió ninguna otra obra digna de men- 
ción en España. Sólo a título de consideración á lo respe- 
table de las firmas, pudieran citarse la Hodierna. Hispana 
Comcedia de Ramos, intercalada entre comentarios jurídi- 
cos, y el prólogo á la Bibliotheca Nova del ilustre sevilla- 
no, gloria de la erudición hispana, Nicolás Antonio. 

§ Vil 

CICLO FRANCÉS 

Por fin llegamos al preceptista más importante después 
de los antiguos grandes maestros de Grecia y liorna, á Boi- 
leau-Despréaux. 

Las ideas acerca del arte literario habían girado cons- 
tantemente dentro del círculo trazado por Aristóteles y 
Horacio, y, aun en aquellos días, un literato muy apreciado 
y querido de Despróaux, acababa de traducir la Retórica 
del Stagirita. 

Boileau no es tampoco un reformador; pero ya en su 
obra se dejó sontir la influencia de la filosofía cartesiana, 
Tomo !. t 
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ilgamada con un respeto, á veces exagerado, á la 
i clásica, rebosa por todos los poros del Arte poético 
encía de Bojleau se dilata sin nnbes, sin rebeldías. 
lex, hasta el romanticismo. No hemos de hacer una 
on minuciosa de las materias comprendidas en este 
lidáctico; baste decir que en él se exponen las teo- 
orales literarias, se dedica especial atención á la 
ramática, la ¿pica y la fábula, remitiendo á los lec- 
luestra traducción y notas al Arte poética del gran 
ista francés. 

;erando los preceptos de Horacio, Boileau recomien- 
nprender una obra sin consultar detenidamente su 
id y las fuerzas del autor. Puede decirse que toda su 
atónica preceptiva reposa en las consecuencias de la 
cartesiana. El único criterio literario es la razón, el 
ntido, y las cualidades que exige al poeta son la pa- 
la exactitud en la expresión y el esmero en la lima. 
pecto á la forma, no hay condición para Boileau 
ímendable que la claridad, y en la teoría de lo bello 
:ce las doctrinas de Aristóteles acerca de la imita- 
;sptiés de la claridad, la categoría literaria más im- 
e es la unidad, y aquí se formula la l**y de las tres 
; unidades, erróneamente atribuidas á Aristóteles. 
quel, preconiza la identidad de los personajes poéti- 
jcomieníla á los autores que no recarguen sus obras 
liles inútiles. La concepción poética es para Boileau 
mtífica que artística: «Antes que á escribir, dice, 
td á pensar.» No quiere que la inspiración se separe 
le la naturaleza humana, y cree que cada género tie - 
itilo especial. El Arte poética de Boileau tuvo un exi- 
toso en Francia y su influencia se extendió por toda 
, siendo traducida á muchas lenguas, imitada en 
iciones como en España, y constituyendo el código 
3 de autoridad indiscutida hasta el movimiento ro- 
) de condición iconoclasta. Al año siguiente á la 
ción del Art poétique, ó sea en 1675, dio Le Bossn, 
le St. Jean de Chartres, un estimable trabajo intitu- 
'railé du poéme épique, tan favorablemente juzgado 
leau como después censurado por Voltaire. Otro de 
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los que extrajeron consecuencias de la estética de Descar- 
tes fué LtfBrayére, que expuso en Ouvrages de l'esprit sa 
concepto del arte literario, procurando elevar un monu- 
mento en prosa á la Preceptiva, capaz de competir con el 
erigido en verso por Boileau; mas nunca este filósofo alcan- 
zó la importancia literaria de sa predecesor. El fondo de 
su doctrina se halla en el racionalismo cartesiano. El arte 
es la imitación, el gusto tiene un criterio invariable, para 
toda idea existe una expresión exacta y cualquiera que no 
sea esa no satisface. En tanto Cassandre, íntimo amigo de 
Despreaux, traducía la Retórica de Aristóteles. 

Era este tiempo la edad de oro para la literatura holan- 
desa. En ninguna parte el gusto por los placeres intelectua- 
les fué tan intenso y tan general como en la Holanda del 
siglo XVII, á cuyo estado espiritual se debe el éxito de las 
publicaciones retóricas de aquella época, y el de numerosas 
sociedades literarias. Con el título de Cámaras de Retórica, 
brotaron por todas partes asociaciones de ingenios y litera- 
tos, ya iniciadas en el siglo anterior; siendo tal la prodigio- 
sa actividad de los asociados, que las poesías y discursos co- 
leccionados por los contemporáneos y por la posteridad lle- 
nan centenares de volúmenes. Cierto que do tantas produc- 
ciones no todas tienen extraordinario valor artístico; pero 
no por eso revelan menos el estado de cultura de un país 
que la generalidad creía compuesto por modo exclusivo de 
negociantes v agricultores. En aquellos días surgieron las 
dos escuelas en que se dividió la literatura holandesa: la 
escuela de Amsterdatn, representante del clasicismo', guiada 
por Hooft y el fecundo Vondel, lírico, satírico, dramatur- 
go, y con conatos de vate épico, y la escuela de Dordrecht, 
reformista, preludiando ya la revolución romántica, dirigi- 
da por Cats. 

Volviendo á la Preceptiva francesa, hallamos las publi- 
caciones de Nicolás Trublet. Este literato dio en 1735 sus 
Essaissur la morale et la littérature, colección de pensamien- 
tos sueltos, no muy nuevos, pero muy clara y enérgicamen- 
te formulados, de los que dijo D'Alembert: 'este libro de 
bneno se convertiríaen excelente, sólo con suprimir algunos 
pasajes', y en 1755, sus Panegíricos sobre los santos, se'jni- 



d, uzeo. Google 



— 100 — 

dos de reflexiones sobre la elocuencia, escritos con bastante 
pureza. Habiéndose burlado de Voltaíre, éste le dedicó anos 
versos, en que, reconociendo su erudición, le negaba el ta- 
lento: 

Au peu d'eaprit que le bonhomme avait 

L'esprit d'nutrui par complément servait 

II nous lassait sana jamáis se lasner 

Fontenelle, escritor de mediana talla que entró enla Aca- 
demia con la oposición del elemento clásico, publicó su Dis- 
cours sur la natnre de l'églogue, donde quiere trazar algo 
como la preceptiva de la poesía bucólica . Sostiene que entre 
la grosería de los pastores de Teócrito y el excesivo ingenio 
con que los dotaban sus contemporáneos, había un justo 
medio: los pastores deben ser ingeniosos, sin lo cual no 
agradarían; pero ingeniosos hasta ciorto punto, sin lo cual 
no serían pastores. Cree que el amor es la única cosa digna 
de preocupar á los actores de las églogas. En sus Reflexiona 
sur la poétique establece una categoría de imágenes bastan- 
te curiosa, truena contra las imágenes fabulosas, á las cuales 
opone las reales, es decir, las que no so fundan en "las divi- 
nidades de la fábula; por encima de éstas pone las espiri- 
tuales, y por encima do todas, las metafísicas é intelectua- 
les, ofreciendo como ejemplo á su amigo La Motte. Para él 
el verso no tiene más importancia que el mérito do la difi- 
cultad vencida, absurda opinión que había de dominar en 
Francia durante todo el siglo XVIÍI y, con ser tan antigua, 
aún la patrocinan algunos espíritus superficiales, blasonan- 
do de modernistas. Después de Fontenelle, La Motte nos ha 
dejado gran número de discursos, en que expone sus doc- 
trinas literarias: un Discours sur l'tglogue, ensalzando sus 
pastoralesy las de Fontenelle; un Discurso sobre la fábula 
con esta definición: La fábula es una filosofía disfrazada 
que deleita para instruir y que instruye más cuanto más 
deleita; otro Discurso sobre la Tragedia, y un Discours sur la 
poésie en general et sur l'ode en particulier. El resumen de 
toda la doctrina literaria de La Motte es que el poeta debe 
buscar la verdad y la novedad, huir de la ficción, procurar 
siempre la claridad y contontarso con escribir elegante- 
mente. Defiende con timidez la versificación, hallando esa- 
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peradas los ideas de Fénelon en su Lettre á la Académie; pero 
más adelante llega hasta el absurdo de suponer posible la 
poesía lírica en prosa. Mas digna de mención que las ante- 
riores es su obra Séftexions sur la critique, reivindicaci óñ de 
la libertad de la crítica, publicada en contestación al opús- 
culo de Dacier sobre las Causes de la corruption du goüt. 

Bossuet, espíritu universal y amplísimo, nos dejó tam- 
bién algunas ideas en sus Máximes et reflexiona sur la come- 
die, refutando las ideas de Caffaro, monge teatino, que en 
1694 había escrito una Carta de un teólogo ilustre para sa- 
ber si la comedia puede ser permitida ó debe ser absolutamente 
prohibida inserta además por Boursanlt al frente de su tea- 
tro. El Dr. Juan de Espinosa Medrano, natural de Lima, 
publicóen 1694 el Apologético, poéticadel culteranismo muy 
poco conocida y menos recomendable. 

En 1690 se fundó en Roma la Arcadia por jóvenes y en- 
tusiastas literatos enemigos del marinismo, que ya domina- 
ba en Italia. El rey de Portugal, Juan V, les proporcionó 
una propiedad en el monte Junículo, donde erigieron un 
teatro y plantaron bosques de laureles y mirtos. Este fué el 
plantel de la Academia de los Arcades, aún existente. El 
primer Custodio fué el ilustre Juan M. Grescimbeni, autor 
de varios trabajos histórico-literarios muy apreciados y 
poesías líricas. De los fundadores de la Arcadia puede reco- 
ger la historia de la Preceptiva dos trabajos dignos de me* 
moria: uno de ellos es la Ragione Poética, del jurisconsulto 
Gravina, en que trata el autor de aplicar á la poesía el cri- 
terio del espíritu filosófico; el otro es el Dialogo sopra lo stilc 
del Petrarca e del Marino, en que se compara la profusión de 
adornos empleada por éste con la sencillez de aquél. 

Eu Inglaterra, después de las dos obras de Buckingham, 
Ensayo sobre la Poesía y Ensayo sobre la sátira, que no ofre- 
cen especial interés, y el singular poema del irlandés "Went- 
worth, conde de Roscommon, colaborador de Dryden en el 
proyecto de crear una Academia inglesa, titulado Arte poé- 
tica ó Ensayo sobre el arte de traducir en verso, se conoció el 
Discurso sobre la poesía dramática, de John Dryden, poeta 
laureado en 1688, que de tiempo atrás perseguía el ideal de 
una reforma dramática, modificando la poesía antigua, con 
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arreglo á las oxigénelas de su época. Vacilante en sus ideas, 
amalgama el teatro inglés, el español y el francés, y fustiga 
por igual á Shakespeare y á Hacine. El mérito principal de 
sus discursos y de los largos prólogos que colocaba al fren- 
te de sus dramas, es el vigor y dominio del estilo, superior 
al de todos los escritores ingleses anteriores y contempo- 
ráneos. 

En 1709 vio la luz en Inglaterra la mejor obra didácti- 
ca de la literatura insular, compuesta por Alejandro Pope, 
que á los veintiún afios dio su Essay on crittcism, que fué sa- 
ludado por sus contemporáneos como una obra maestra. 

Hé aquí el extracto del ensayo sobre la crítica: 

En el primer canto expone las cualidades del crítico. Se 
nace crítico, como se nace autor. El gusto es innato; pero 
sa corrompe por varias causas. Nuestros juicios deben fun- 
darse en la naturaleza: porque ésta es la fuente, el fin y la 
regla del arte. El arte es la naturaleza reducida á reglas. 
Las reglas so han sacado de los antiguos: éstos deben de ser 
continuamente estudiados. En el segundo canto habla de 
las licencias y cómo deben de nsarse. Un bello desorden 
suelo ser artístico. La regla suprema del Arte es agradar. 
Una atención excesiva á las reglas ahoga el genio. No hay 
que conceder demasiada importancia á los detalles. Termi- 
na este canto hablando del estilo y de la armonía, cuyos 
efectos ensalza. En el canto tercero estudia las causas que 
pueden corromper los juicios de la Critica, y en el cuarto 
enumera las condiciones morales del censor literario y ter- 
mina con la historia de la Crítica. 

Fénelon, en su Carta á la Academia, antes citada, dedica 
buen espacio á un proyecto de Retórica y otro de Poética. 
Dice que la predicación cristiana ha de evitar los adornos 
afectados porque el arte se desacredita cuando se muestra. 
La lógica interior del discurso tiene un orden tal, que nada 
puede cambiarse de lugar sin descomponer ol todo. El ora- 
dor olvidándose de sí mismo y lo bello realizado sin pen- 
sarlo: estas son las verdaderas bases de la Retórica. Mejor 
modelo que maestro, la cabeza henchida de admiración á 
los griegos, y, más atento á fines morales que literarios, es 
Fénelon más propio para ser admirado que escuchado por 
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modo singular en sus juicios acerca de la versificación y de 
la rima, ligera ó injustamente fustigadas. En 1722, pocos 
años después de la muerte del gran Fénelon, Guibert lanzó 
al público sus Jugements sur les auteurs gui ont traite de la 
Rhétorique. Próximamente de igual época es el tratado de 
Los Tropos, de Dumarsais, sólo notable por la incorrección 
y pesadez del estilo. Ai cardenal Maury se debe un Essai 
sur l'éloqvence, que debió servir de prólogo á tratado de 
mayor alcance. Maury comienza explanando lo qne él lla- 
ma 'preparaciones oratorias» y pasa después ¿juzgar los 
más celebrados oradores. 

No influyeron poco en el gusto de la época las Reflexio- 
nes sobre el buen gusto en las ciencias y en las artes del ita- 
liano Muratorí, si bien este influjo no se deja sentir en Es- 
pana hasta que en 1782 se publicó la traducción de la obra 
de Muratori, por D. Juan Sempere y Guarinos, precedida 
de un discurso sobre el gusto y la literatura de su tiempo. 
Delta perfetta poesía es la fuente en que había de inspirar- 
se la poética do Luzán. Muratori trata de conciliar las doc- 
trinas de los maestros antiguos con las exigencias de la 
poesía moderna. Un profesor italiano dice juzgando á Mu- 
ratori: «Es verdad que si no se considera más que su estilo, 
puede uno sorprenderse de que se le coloque entre los res- 
tauradores de las bellas letras; pero si se considera el in- 
menso y útil trabajo que ha llevado á cabo para combatir 
los defectos introducidos en la Literatura, que en sus pri- 
meros años eran tantos y tan arraigados, no puede negár- 
sele la gloria de haber sido un gran escritor y haber pres- 
tado á la república literaria eminentes servicios.' 

Durante todo el siglo XVII se había desarrollado en 
Italia la afición á la Retórica, al uso de las figuras y demás 
ornatos de la elocución y á la imitación de los antiguos. A 
la depravación corriente del gusto en dicha época respon- 
den ciertas obras como el célebre Cannochiale Aristotélico, 
y el tratado de oratoria por Panigarola, antes citado. 

Con fecha anterior á la obra de Muratori, el ex-jesuíta 
Franciscos. Quadrio escribió Délla poesía italiana (Vene- 
cia 1734), adoptando el pseudónimo de Giuseppe M. An- 
ducci, y Della storia et délla ragione d'ogni poesin. (1736), que 
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consta de siete volúmenes en cuarto. Por toda la obra rebo- 
sa la erudición, la inmensa lectura del autor que había vi- 
sitado y registrado casi todas las bibliotecas de Italia. La 
parte de pensamiento propio no hermana con la rara apli- 
cación del ilustre profesor. Uno de los focos de cultura en- 
tonces existentes en Italia era la casa del erudito Juan José 
Orsi en Módena. El docto bolones, consagrado a un mismo 
tiempo á las matemáticas, á la filosofía y á las letras, reunía 
en su tertulia á todos los beaitx esprits, formando un núcleo 
algo influyente en la educación literaria. 

Entretanto en España seguía traduciéndose á Horacio. 
En 1725, D. Francisco José Artiga dio un extenso tratado 
con el título de Epítome de la elocuencia española, que cons- 
ta de trece mil versos, y puede servir de espejo del mal 
gusto dominante en aquellos días aciagos para la literatura 
española . Una revolución ó quizás una reacción, vino a, ha- 
cer en este triste estado, y solo por esto nos parece reco- 
mendable, la Poética de Luzén en 1737. Luzán se afilió des- 
de luego á la bandera de Boüeau y continuó como aquél 
el culto reverente á los maestros de la antigüedad, dicien- 
do que su libro se proponía sujetar la poesía española á los 
preceptos que usan las naciones cultas. La primera parte 
consta de dos libros: uno que trata del origen y de la natu- 
raleza de la poesía, otro de los placeres que la poesía pro- 
duce, de la poesía lírica, la sátira y la pastoral, y termina 
disertando en sus dos últimos libros acerca de la noesía dra- 
mática y la épica. Toda la obra va profusamente anotada, 
sin que el texto ni las anotaciones revelen la menor origi- 
nalidad. Como Boileau usa un estilo claro y expresivo, aun- 
que carece de aquella forma escultural que daba á sus pre- 
ceptos el crítico francés. Defensor de los cánones aristoté- 
licos, Luzán es excesivamente severo con los autores espa- 
ñoles. Si no fué inmediata la influencia de Luzán, no fué 
por eso menos intensa y decisiva. Otros trabajos didácticos 
inferiores ensayó Luzán, á saber; un tratado de la sátira, 
que no concluyó, una Retórica de las Conversaciones y una 
Disertación sobre la Égloga contra Fontenelle. 

Más opuesto aún al sentido verdaderamente nacional 
fué Mayans, erudito valenciano, que en 1737 siguió en su 
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Retórica las huellas de Luzán. £1 tratado de Mayans y Sis- 
car, nada original, difuso en el estilo y copioso en ejemplos, 
forma nn gran repertorio de extractos de autores, por lo 
general discretamente escogidos. 

No se había detenido tampoco el molimiento de la Pre- 
ceptiva en el extranjero. Desde el siglo XVII bullía en Ale- 
mania cierto como profético deseo de emular ú obscurecer 
a Francia. Este afán inspiró la obra de Morhof, Enseñanza 
de la lengua y de la poesía alemana (Unterricht van der 
deutschen Sprache und Poesie); mas el espíritu de este en- 
sayo era el mismo de la preceptiva francesa, con lo que 
vino á ser de Gotlsched un precursor involuntario. Chris- 
tian Gottsched, nacido en Prusía, aunque pasó casi toda su 
vida en Sajorna, refugiado en Leipsik, donde se dedicó á la 
enseñanza, ejerció una verdadera dictadura en toda la re- 
pública literaria de Alemania. Amante de la sencillez en 
la poesía, recomienda la imitación de los grandes autores 
franceses y, enemigo de lo trivial, de lo grotesco, lanza 
su anatema contra las farsas populares y las representa- 
ciones en auge entonces en Alemania. La poesía es cues- 
tión de buen juicio [eine sache des Verstandes), y el poe- 
ta debe ser hombre ilustrado. Tal fué el credo explanado 
en la Critica racional dada al publico en 1726, y en este cri- 
terio inspiró su otra obra didáctica Manual de elocuencia 
[Lerbuch der Redekunst). Su influencia fué inconstrastable 
basta 1712 en que la polémica con la escuela suiza le arre- 
bató gran parte de su crédito y de sus sectarios. El grupo 
de poetas suizos que se habían rebelado contra la suprema- 
cía de Christían Gottsched, se hallaba capitaneado por 
Bodmer y Breitinger. A Bodmer se debe El Maravilloso en 
la Poesía, dedicado á refutar las ideas de Gottsched, y á 
Breitinger, erudito é inteligente humanista y estético, que 
jamás tuvo la idea de escribir versos, una Poética en que 
ensalzaba las ideas nuevas de su tiempo y el Tratado de las 
comparaciones impreso en 1740. 

En Italia, ningún tratado digno de nota se da á luz por 
este tiempo, distinguiéndose sólo el Esame della reltorica 
antica ed uso della moderna, por Becelli, obra dividida en 
siete libros ó impresa en Verona en 1735, las obras litera- 
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rias del Marqués de Maffei, Teatro italiano (Verona 1723); 
Osservazioni litterarie (Verona 1737), y Dei teatri antichi e 
moderni (Verona 1753), y algunos años antes las Institutio- 
nes oratorias del fundador de la ciencia nueva, el insigne 
Vico. El filósofo napolitano insiste en las ventajas de tra- 
ducir é imitar los grandes modelos clásicos. 

En Inglaterra, Roberto Dodsley, primero lacayo, des- 
pués librero y luego autor, publicó algunos poemas didác- 
ticos. Era entonces la poesía didáctica el género que domi- 
naba en el Parnaso inglés y el más á propósito de aquella 
época; porque exige menos dosis de imaginación. Entro los 
poemas didácticos de Dodsley está el Arle de predicar, que 
no ejerció grande influjo en la elocuencia insular. Algunos 
años después, John Brown, sacerdote y mediano poeta, es- 
cribió el Ensayo sobre la sátira. También son dignos de no- 
tarse los trabajos didácticos de Alejandro Gerard, teólogo 
protestante y uno de los fundadores de la escuela filosófica 
escocesa. El Ensayo sobre el gusto (1759), alcanzó brillantí- 
sima acogida por ser la primera vez que la estética inglesa 
ae presentaba con carácter verdaderamente filosófico. Ge- 
rard dejó además un Ensayo sobre el genio (1774), y algunas 
Disertaciones. 

Pocos libros han causado sensación más extraordinaria 
que el libro de Fray Benito Peijóo. Impresionado este mon- 
je por el grande atraso en que nuestra patria se encontra- 
ba con relación á las demás naciones de Europa; aunque no 
fué inventor ni hombre de genio, probó un esfuerzo para 
levantar la cultura de nuestro país. En 1726 comenzó la 
publicación del Teatro Critico, que consta de ocho volúme- 
nes. En 1742 comenzó la serie de Cartas críticas que había 
de terminar en 1760. En la parte, no muy considerable, de- 
dicada á la literatura, (El no sé qué y la Razón del gusto), 
defiende una gran libertad crítica fácilmente enlazable con 
el espíritu de nuestros preceptistas anteriores. Deben no- 
tarse en sus Cartas eruditas la 19.' del tomo V, sobre el 
constitutivo esencial de la Poesía y la del tomo II en que se 
prueba que la elocuencia es naturaleza y no arte. Ya se eclip- 
saba el culteranismo merced á los generosos esfuerzos de 
estos reformadores y & la creación de la Academia del Buen 
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gusto, fundada en 1749 por la condesa de Lemos, á 
salones concurrieron los mejores literatos de la épocí 

Mientras tanto en Francia, después de la glacial ac 
otorgada á las Réflexions sur la poésie de Louis Racim 
bajo estimable de preceptiva clásica, ya que no pro 
exposición del arte literario, llamaba la atención pe 
sámente el Discours sur le style de Boffon. Escribir 
decía éste, es á la vez pensar bien, sentir bien y bien < 
sar. Es tener al mismo tiempo ingenio, corazón y gus 
estilo, añade en otro lugar, consiste en el orden y el 
miento que se pone en el pensamiento. Sin el moviu 
el orden sería cosa muerta: el orden se vitaliza con i 
vimiento; pero el movimiento se halla en germen co 
do en el orden. En suma: para Buffon, la forma de 1 
ducción espiritual es análoga á la empleada por la n 
lez a. Reconoce Buffon" la importancia de la elocue 
dice que ésta puede ser de dos modos, natural y art 
la primera la juzga superior y la segunda lo parece mi 
recedora de desdén que de aprecio. De Buffon es la c 
ción tan conocida El estilo es el hombre. Es el discurso 
el estilo la última y acaso más perfecta expresión 
doctrina clásica. 

Al calor de las aficiones literarias surgieron en Fi 
algunas asociaciones de índole parecida á la Arcadia i 
na y á las Cámaras holandesas. Una de las más notabl 
VAcadémie rhétoricienne de Caen, fundada en 1758. L 
dividuos de este Colegio no latinizaban sus nombres; 
se distinguieron mneho más en las composiciones 1; 
que ei; los empeños de la poesía nacional. 

Jean Bernard de Sensaric, notable predicador, di 
estampa en 1758 nn volumen titulado Art depeindre 
prit. Expone el autor loa preceptos del arte literario 
comprueba con ejemplos hábilmente escogidos enti 
clásicos franceses. 

Por no ser propiamente trabajo de preceptiva, omi 
detallar otra curiosa producción de la época, el Essa 
le goút, de Montesquieu. Durante los ocios de nuestra j 
tud, concluímos una traducción de los opúsculos de 
tesquieu. Acaso un día la demos á luz, y entonces sen 
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sión de comentar las ideas literarias del autor de El espíritu 
de las leyes. 

El movimiento enciclopedista, llevando también su tea 
incendiaria al Parnaso, rompió los consagrados moldes de 
los géneros antiguos, los confundió, dio vida á otros nuevos 
y anadió el drama por antonomasia, ya dibujado en Ingla- 
terra, 4 las dos formas clásicas un ¡versal mente reconocidas: 
la tragedia y la comedia. Diderot y D'Alembert fueron los 
apóstoles del nuevo dogma. Para la enciclopedia lo bello 
reside en la conveniencia: >el árbol que es bello á la entra- 
da de un castillo, es feo á la puerta de una cabana.» Idea 
tan liviana de la Hermosura, con la imitación de la natu- 
raleza por instrumento y la instrucción moral por fin, en- 
cierra toda la estética del bon sens sensualista de Diderot. 
Con esta bandera no pudo conseguir señalados triunfos 
como artista. Su Poética, no obstante sus imperfecciones, 
es superior á sus obras literarias en el concepto puramente 
artístico. Las ideas de Diderot acerca de la poesía dramá- 
' tica se hallan consignadas en su Dissertation sur le poéme 
dramatique. La doctrina enciclopédica produjo otra obra 
semi-preceptiva:.Hé/íe;zw»3 sur Vélocution oratoire et le style, 
de D'Alembert, colaborador y prologuista de la Enciclope- 
dia, del cual pueden también consultarse Les éloges acadé- 
miques, las Lettres y las Observattons sur Varí de traduir*. 
La publicación más importante de la evolución literaria, 
es los Elementa de IÁttérature de Marmontel. Se compone 
este tratado de los artículos escritos por Marmontel para 
la Enciclopedia, reunidos por orden alfabético. Es una de 
las más razonables producciones de la preceptiva francesa. 
En Rusia seguía el impulso dado por Pedro el Grande, 
y, aunque algo imitadora, se desenvolvía ampliamente la 
literatura nacional. El príncipe Antioco Oantemir escribió 
un tratado de Prosodia rusa en tanto que Lomonossoff im- 
primía una Gramática, una Retórica y una Prosodia, pri- 
mer tratado de esta índole digno de estimación en la lite- 
ratura de su país y que tuvo, además, el mérito de fijar para 
mucho tiempo la lengua y la versificación rusa. Las ideas 
de Lomonossoff se movieron en bien reducida esfera, su 
criterio fué excesivamente estrecho y repudió completa- 



3¡ 9 ¡teedby GoOgle 



— 109 — 

méate ls herencia de la antigua lengua eslavona. A sus pre- 
ceptos y á su ejemplo se debió el abandono del ritmo*pura- 
mente tónico de los tiempos anteriores y la acomodación 
de la lengua á nuevas formas poéticas imitadas de la lite- 
ratura alemana. 

Casi al mismo tiempo (1754), el médico Akenside, pen- 
sador y estilista, publicó los Placeres de la imaginación, tra- 
bajo de crítica poética altamente estimado en Inglaterra. 
La obra está dividida en tres cantos y es un resumen de las 
ideas literarias del autor. En el mismo año D. Luis José 
Velázquez, marqués de Valdeflores, natural de Malaga, 
redactó varios trabajos de erudición literaria, y entre 
otros, los Orígenes de la 2>oesía castellana, en que desen- 
volvía los principios sustentados en la teoría do la compo- 
sición poética de Luzán. No avalora este trabajo la profun- 
didad de pensamiento; y sólo cierta elegancia de estilo lo 
hace apreciable á nuestros ojos. Tampoco merecen detenido 
análisis el Arte Poética, de Francisco José Freiré, suscrita 
con el pseudónimo de Cándido Lusitano (1748), la Rhetori- 
ca castellana, en la atol se enseña el modo de hablar bien de 
Alonso Pabon (1764), la Ehetorica latina y castellana, 
de Joseph de Muruzabal, ol discurso sobre la Elocuencia 
sagrada en España, do Pedro A. Sánchez, y el Tratado de la 
elocución y del perfecto lenguaje y buen estilo respecto del cas- 
tellano, de Mariano Madramany (1795 1. Esta última obra no 
nos es directamente conocida; mas si ha de juzgarse del es- 
tilo que enseña, por el que su autor emplea en ol título, no 
creemos haber perdido gran cosa con no leerla. 

La elocuencia sagrada influida por el espíritu eulteran i, 
había caído en el abismo do la afectación, precedente obli- 
gado do la vulgaridad. Contra olla esgrimió su sátira el pa- 
dre Isla en su historia del famoso predicador Fray Gerun- 
dio do Campazas. No es propiamente osta obra un ensayo 
de proeoptiva; sino algo á modo de Quijote literario que, 
formando una especie do retórica negativa, influyó notable- 
mente on el restablecimiento de la oratoria nacional. El 
primer tomo de Fray Gerundio se imprimió on 1748 y ya 
en 1772 so publicó on Inglaterra traducido al inglés. 

En 1761, Eduardo Gibbon, de noble familia inglesa, ca- 
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tólico primero, heterodoxo después, editó en francés una 
otra titulada Sur l'Etude de la Littérature. Sus vastas y 
protundas investigaciones, la amplitud y serenidad de su 
pensamiento, la armonía, tal vez excesiva, de su estilo; todo 
contribuyó á asegurar para esta obra un éxito de verdade- 
ra resonancia. 

Poco después, en 1768, había de aparecer en Alemania 
otro libro de trascendental influencia en los estadios lite- 
rarios, La dramaturgia de Hamburgo, colección de juicios 
críticos sobre las obras que se publicaban ó se representa- 
ban, á los que añadía Lessing, su autor, consideraciones 
generales de orden elevado acerca de la esencia misma del 
arte dramático. Esta obra, considerada como clásica en 
Alemania, constituye un repertorio de juicios críticos su- 
mamente estimables y de gran importancia para el literato. 
También Klopstock, en sus últimos años, dedicados á la 
gramática y alas humanidades, dio en 1779 sus Fragmen- 
tos sobre la lengua, la poesía y la ortografía alemanas, á que 
siguieron sus Estadios de Gramática publicados en 1794. 
Como crítico tuvo Klopstock ideas reformadoras; pero su 
carácter excesivamente exclusivista las privó de mayor 
éxito, no obstante la forma original que acertó á darles en 
su República de las letras. 

En 1782, D. Tomás de Iriarte, después de haber tradu^ 
cido el Arte Poética de Horacio, escribió sus Fábulas lité- 
varias, esparciendo por las moralejas atinadas observacio- 
nes, cuya influencia en el mal gusto literario reinante fué 
muy sensible, contribuyendo á su depuración. 

En todo el último tercio del siglo XVIII, por alguien 
llamado el siglo de las poéticas, ven la luz en España varios 
libros de preceptiva; pero ninguno de verdadera importan- 
cia. D. Santos Diez González da á la prensa unas Institucio- 
nes retóricas (1893), nada originales; D. Félix de Enciso un 
desdichado Poema de la Poesía en seis cantos mortales (1779), 
D. José Viera Clavijo otro poema de escaso mérito, titulado 
L i fClocWncin y dividido en sois cantos, y un D. José Mor 
de Fuentes escribió una Poética, que no conocemos, porque 
no llegó á publicarse, movido, según dice en otro lugar, del 
disgusto que tuvo al leer la Poética de Martínez de la Rosa. 
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La retórica eclesiástica produjo el Discurso sobre la elocuen- 
cia sagrada en España, do Pedro A. Sánchez (1778), El Pre- 
dicador, de Antonio Sánchez Valverdo, libro dividido en 
tres partes y precedido de un prólogo con reflexiones acer- 
ca de los abusos que se cometen del pulpito y los medios 
para conseguir desterrarlos (1782), y el Aparato de elocuen- 
cia para los oradores, de Leonardo Soler de Cornelia, edita- 
do en 1789. En otro lugar hablaremos de las obras de Mar- 
tínez de la Rosa, Hermosilla y algunas otras que merecen 
mayor explicación, terminando esta resena con el Ensayo 
sobre él teatro español (1773), de D. Tomás de Sebastián; las 
Artes poéticas de Masdeu, pues escribió dos, una en español 
y otra en italiano, sin cuidarse del fondo poético, sólo aten- 
to á los primores de la métrica; el Discurso sobre la Histo- 
ria, de Forner, obra superior á las citadas, de la cual dice 
el Sr. Menéndez y Pelayo que está muy llena de jugo y de 
substancia en su brevedad elegante, y una soporífera Arte 
poética, debida á 1). Juan F. del Plano (1784). 

La Arcadia portuguesa, no menos activa que la romana 
aportó su contingente al movimiento poético-didáctico de 
la época, distinguiéndose D. Pedro Correa Garcao por la 
Disertación sobre el carácter de la Tragedia, leída en la Ar- 
cadia el año 1757, y otra Disertación sobre la imitación de los 
antiguos. Ardoroso partidario de las doctrinas francesas, 
trata de circunscribir la inspiración á los criterios de Des- 
préaux, y sostiene que en la energía interna reside la belle- 
za del estilo. 

A energía 
Do disonrso o da frase nao consisto 
No teitio das voces, mu na forza. 

Francisco Manuel de Nascimento, en su Epístola á Brito 
se propone redactar un arte poética y aboga calurosamente 
por la pureza del idioma portugués, obedeciendo en esto al 
impulso general de emancipación del latín, explosión nacio- 
nalista que animaba entonces todas las literaturas euro- 
peas. 

En las literaturas del Norte sólo podemos notar un Arte 
poética nada original y de escasísimo mérito, publicada en 
1788 por el polaco Francisco Dmochowskt, imitador de 
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Boileau, autor de traducciones de Homero y de Virgilio 
y de una imitación de Milton. Do» anos después, Archibal- 
do Alison, redactor de la conocida «Revista de Edimbur- 
go», lanzó al público los Essays on the Nature and Princi- 
pies of Tosté, contradictoriamente juzgados por la crítica, 
pues mientras Lord Cookburn decía: Of al! tréatises that 
have leen published on the theorie of taste, it is t)ie most com- 
plete in its philosophy and the most delightful in its writing> 
Lyell aplicaba este duro concepto: Few words of the kind 
are most questionable in the principie or more loóse in the 
arra.ngew.ent and argument. El fondo de la doctrina estéti- 
ca de Alison e3 que la belleza do los objetos depende de su 
conveniencia con nuestra naturaleza. Sea porque la teoría 
era más científica de lo que esperaba el pueblo inglés, poco 
filósofo de suyo, sea por la innegable gallardía del estilo, 
el trabajo de Alison alcanzó extraordinaria popularidad. 

Aún la Preceptiva sa movía dentro de los límites seña- 
lados por Boileau, y en Francia vieron la luz la Rhétoriqne 
avec des reflexione sur l'art poétique deLamy, la KJtétorique 
de Barthélemy Gibert, la Bhéthorique francaise de Crevier, 
la Rhétorique ¿t la usage desjeumts demoiselles de Gaillard, 
Le cours complet de Rhétorique de Amar, los Principes ponr 
la lecture des orateurs del P. Mallet, los Priticipes de style 
ou observations sttr l'art d'élrtre por Flérissant, los estudios 
de Batteux, con el título de Principios filosóficos de Litera- 
tura en nuove tomos, De ratione discendi et docendi del 
P. José de Jouvency, maestro de retórica, obra traducida 
al francés en 1803 por Leforticr, y las tres producciones 
didácticas do Juan Antonio do la Serré, á saber: Du styU 
académique (1768), Poétique élémentaire (1771), y L'Elo- 
quence, poema dividido en seis cantos. 

En Italia se imprimió un tratadito, Consideraciones sobre 
el estilo, por Bocearía. No estamos seguros de si este Bocea- 
ría fué ó no el insigne criminalista autor del Tratado de los 
delitos y de las penas: no hay anacronismo on creerlo, pues- 
to que el Beccaria criminalista nació en 1738 y falleció en 
1794, y el libro que nos ocupa so editó en 1771. Acogido 
benévolamente este trabajo, fué traducido al francés por 
Morelet. En Alemania, el orudito Juan Severino Vater im- 
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primió en Leipzig, el año 1794, unas lecciones de retórica 
latina comentando las ideas de Aristóteles (Animadversio- 
nes et lectiones ad Aristotelis libras tres Rketoricorum.) 



EPOUA ROMÁNTICA 

Comienza en estos días en España el renacimiento del 
buen gusto literario, merced á los constantes esfuerzos de 
la escuela sevillana y de algunos otros literatos sueltos de 
otras, regiones que concurrieron en no escasa medida á los 
brillantes resultados de la obra. Suelen los autores sentar 
que, con la Academia sevillana, concurrió a esta obra fecun- 
da y patriótica la escuela de Salamanca; mas, en nuestro 
concepto, dicha escuela no ha existido nunca ni parece 
tener otra individualidad más que el capricho de haber 
querido reunir con un solo nombre todo el grupo de litera- 
tos que no eran andaluces ni catalanes. 

¿En qué podrá fundarse la substantividad, la razón de 
ser histórica de dicha escuela? ¿Cuál era su código, su tra- 
dición literaria, ni dónde está el cuerpo doctrinal que in- 
forma á todos sus individuos con un carácter común? ¿Se 
ha tenido en cuenta la patria de los autores á quienes se 
supone afiliados á dicha escuela? Pues Meléndez y Forncr 
eran extremeños, Iriarte canario; todos ellos, por razones 
geográficas, se hallaban más cerca de la metrópoli andalu- 
za que de Salamanca, y ni Jovollanos, ni Diego Gonzá- 
lez, ni Moratín, ni Quintana, ni ninguno, hecha excepción 
de Iglesias, hablan nacido en la ciudad del Tormes. ¿Se 
ha querido asignar á estos escritores un carácter comün 
opuesto al de la brillante escuela meridional? Pues Melén- 
dez, Forner y Jovellanos más recuerdan en la corrección 
de su forma y en la reposada inspiración de sus composi- 
ciones el carácter de Lista y de Reinoso que el de ningún 
otro modelo literario, y Cienfuegos, Quintana, Gallego, por 
el arrebato de las ideas, por la exaltación de los sentimien- 
tos, por la majestad de la expresión, más parecen encendi- 
dos en el sublime espíritu de Herrera que en el fulgor de 

Tomo I 8 
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i a otra inspiración literaria. ¿Acaso se ha querido in- 
ue todos estos escritores tenían ona educación común 
a en Salamanca? Pues Melé ndez confiesa haber tenido 
i;es los grandes modelos de la escuela sevillana; For- 
vellanos y Diego González residieron largo tiempo 
illa, oyeron a los maestros de la escuela restaurada! 
jaron con eilos en principios y juntos trabajaron en 
i'ión de la Eeal Academia de Buenas Letras, de don- 
;íó el legítimo venero de nuestra restauración lite- 
ja Universidad salamanquina, célebre tan sólo por- 
. la única que existía, compuesta de pedantes ergotis- 
amanistas trasnochados, carecía de verdadera tradi- 
entífica y literaria. Los pocos catedráticos eminentes 
jaron por sus aulas, ni eran hijos de Salamanca, ni 
íes de una tradición constantemente sostenida por la 

o sólo no existe la escuela de Salamanca, sino que no 
ble que haya existido; porque la provincia de Sala- 
no es de esas regiones en que la cultura, manifestán- 
pontánea, forma como una segunda naturaleza, de 
:te, que no podemos concebirla sino en actividad pe- 
ntelectual. Ni el menor progreso le debe la (Jiencia, 
>ria de las letras ni una estrella de primera mag- 
Para que exista una escuela artística ó literaria 
le ostentar el nombre de una localidad, es indispen- ' 
ue un espíritu común de cultura y de entusiasmo 
da el elemento popular y el erudito, como sucedió en 
lelas artísticas italianas, en las literarias de Suiza y 
en Valencia, mantenedora de su historia artística, 
íneamente y en todos los tiempos, en Andalucía, 
tiene su escuela con sello de indeleble unidad desde 
i hasta Oastelar y Becquer, viéndose la identidad del 
adaluza entre sus autores, y eso que unos escriben 
i, otros en árabe, otros en castellano; que unos son 
s, mahometanos otros, otros católicos y otros libre- 
ores, sin que diferencias tan colosales de idiomas, re- 
tiempos y costumbres hayan podido romper su uni- 
ad espiritual, flotante sobre el espacio y el tiempo. 
o, Salamanca no posee un alma local artística; en 
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ninguna época anterior al establecimiento de su Universi- 
dad ha dado muestra espontánea de poseer un natural culto 
ó apasionado por las artes. Aun después de erigida su Uni- 
versidad, la población ha vivido divorciada intelectualmen- 
te de ella, y sólo unida por los efectos mercantiles, sin los 
cuales Salamanca habría desaparecido. ¿Cómo puede ha- 
blarse de escuela de Salamanca, si Salamanca no tiene tra- 
dición literaria, si los supuestos afiliados á dicha escuela, ni 
son salamanquinos, ni tienen entre sí unidad ni analogía, 
ni han necesitado de Salamanca para su inspiración, yendo 

" á bebería en Andalucía, en Italia ó en Francia? Por esto 

repetimos que sólo puede justificarse el nombre de oscueln 
salmantina por el propósito do reunir en un hoz y con una 
sola denominación, sin tener en cuenta las hondas diferen- 
cias, á todos los escritores no nacidos en Andalucía ni en 
Cataluña. 

Había comenzado en Sevilla con halagüeños auspicios 
la regeneración del gusto, nobilísima empresa acometida 
por insignes literatos, poetas y humanistas. En 1785 leyó 
D. Agustín Muñoz Alvarez, catedrático de latinidad en Se- 
villa, su Discurso acerca de los estudios de humanidades, 'tra- 
tados, como decía I). Cayetano Sixto García en el plan 
razonado de estudios que publicó en Madrid en 1707, con 
la mayor perfección y claridad- ■ En el mismo año leyó en 
la Real Academia sevillana de Buenas Letras el docto Gon- 
zález de León, sus Reflexiones sobre las obras de ingenio y de. 
elocuencia. La juventud hispalense, á cuyo frente se halla- 
ban los más tarde célebres Arjona y Matute, estableció la 
Academia Horaciana, llamada á corregir los extravíos del 
gusto; pero la vida de la Asociación fué fugaz y luego se 
repitió el intento creando la Academia particular de letras 
humanas, en que se enseñaban humanidades y retórica. 
Tuvo por lema esta Academia que para ser poeta no es su- 
ficiente el buen gusto sin el genio, y como fin la propaga- 
ción de los que creía verdaderos principios literarios. Fué 
la docta corporación plantel de grandes poetas, de notables 
humanistas, y causó una verdadera revolución en el gusto 
literario de su tiempo. Es tan evidente la saludable in- 
fluencia de la crítica sevillana, que hasta el envidioso Al- 
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mlá Gralia.no, implacable enemigo de la escuela y de la tra- 
dición andaluza, confiesa que era de lo mejor de la época. Es 
itro error BUponer que la escuela de Sevilla dormía apega- 
la al pseudo -clasicismo y no concedía libertad al espíritu. 
Muy al contrario, sus literatos pensaron é investigaron 
libremente ó refutaron los preceptos clásicos, rechazando- 
la entonces indiscutible autoridad de Boileau, como se vi6 
sn la polémica sostenida entre Quintana y el por varios con- 
ceptos celebérrimo sevillano' Blanco White. Quintana, en 
m mediano poema titulado Reglas del drama, presentado al 
loncurso abierto por la Academia en 1791, reprodujo la 
jpinión de Boileau acerca de la infecundidad artística del 
maravilloso cristiano: Blanco aceptó el combate y la victo- 
ria quedó por Sevilla, representante de la idea progresiva 
v cristiana. 

En los cinco ó seis años que precedieron á la revolución 
francesa, emprendió Andrés Chénier la composición de 
3Ínco poemas distintos, entre ellos uno titulado L'inven- 
fian. No es un tratado tan metódico como el de Boileau, aun 
suando más precioso por su valor literario. Boileau era un 
sensor, Chénier era un poeta. Expone Chénier la doctrina 
le la imitación con sentido más alto que aquel preceptista, 
10 pideá la imitación más que formas, encargándose él de 
as ideas y de los sentimientos. 

ChangaooR en notrs misl león píos aatiqass lloara; 
Poar peinare notro idee empruttons lears couleurs; 
Allumonl nos flambeaux a laura feas poétiqaes. 
Sur dee pensers uoave&ux faisons des vers antiquea. 

Compara Chénier las más famosas entre las lenguas pro- 
piamente dichas literarias y trata de vindicar el verso fran- 
cés del injusto desprecio que le dedicaba el prosaísmo del 
ligio. Chénier piensa con su época y escribe en el estilo de 
os antiguos. 

No mucho después, Stockdale, poeta inglés, traductor 
de la Aminta del Tasso, redactó unas Lecciones de Literatu- 
ra, que alcanzaron bastante estimación en su país, casi 
coincidiendo con la aparición de las célebres Lecciones so- 
'ire la retórica y bellas letras, de Hugo Blair, catedrático de 
Edimburgo. 
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Schiller, el gran poeta alemán que á fines del si- 
glo XVín pareció haber renunciado á la poesía para dedi- 
carse á la filosofía y á la historia, apasionado de la idea 
kantiana, escribió cierto número de tratados, entre los cua- 
les el más notable es el llamado Cartas sobre la educación 
■estética de la humanidad, en que profundiza los principios 
del arte y de la poesía, buscando nuevas bases para la pro- 
ducción literaria. A la vuelta de Jena en 1794, trabó ínti- 
ma amistad con Goethe, y ambos poetas emprendieron la 
publicación de una revista poética y estética titulada Die 
Horen. Acogida la revista con indiferencia por el público 
alemán, «por la estupidez, contraía cual, esclama Schiller, 
los dioses mismos son impotentes,* dedicáronse á redactar 
mordaces epigramas, los Xenien, para desahogar su cólera 
contra los autores medianos entonces en boga en Alema- 
nia, y á escribir críticas promovedoras de empeñadas polé- 
micas, que despertaron poderosamente la atención del pú- 
blico ó imprimieron gran vuelo á los estudios literarios. 

En España se había desarrollado la afición á los estu- 
dios clásicos y, muestra de esta tendencia, fué la obra de 
Garcés, titulada Del fundamento, del vigor y elegancia de la 
lengua castellana. Gregorio Garcés se obstina en someter la 
versificación castellana á la cantidad de la métrica latina, 
empresa vana, inútilmente acometida por varios escritores, 
entre otros, D. Sinibaldo de Más en el Sistema musical de 
la lengua castellana. La prosodia moderna, como veremos 
oportunamente, se halla fundada en el principio más espiri- 
tual del acento, repugna el materialismo de la cuantidad 
silábica y cuenta las sílabas en vez de medirlas. Y esto sin 
recordar que la lengua castellana ha perdido, acaso más que 
ninguna de las que hoy se hablan, el elemento cuantitati- 
vo, por lo que adolece de cierta fatigosa monotonía no per- 
ceptible para nosotros, sí para los oídos extranjeros. 

El movimiento literario se acentuaba en toda Europa. 
En Inglaterra lo animaron la difusión de las Lecciones sobre 
Literatura y buen gusto, de Jingo Blair, seguidas de la pre- 
ciosa obra The philosophy of Éhetoric, de Jorge Campbell, 
por algunos más estimada que la de Blaír, y la obra de 
J. Wa.lker,Rhetorkal Oratnmar.Del libro pasóá la prensa el 
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calor literario de aquellos días y las grandes revistas fun- 
dadas en los comienzos del Siglo XIX fueron el palenque 
elegido para los torneos de la Literatura. Broughan, el 
adversario de Byron, Jeffroy y Brown, sostuvieron la cam- 
paña desde la Revista de Edimburgo, y Gifford labró su re- 
putación de crítico en Quaterly Seview. En los estados con- 
tinentales tuvo la Preceptiva no menos dignos represen- 
tantes: en Polonia, Estanislao Kostka Potocki, distinguido 
orador y autor de un Tratado sobre el estilo; en Rusia, Ale- 
jandro Semenewitch Chischkoff, ministro de Instrucción 
Pública, Presidente de la Academia rusa, que tuvo el mé- 
rito de reaccionar contra el mal gusto reinante por la pu- 
blicación de su excelente tratado Del antiguo y del nuevo 
eítilo, que vio la luz en 1802, y en Alemania, Scblegel, 
Schiller, Gcethe y demás reformadores. Esta fué la época 
del romanticismo, conocido en la literatura alemana por 
Strung ttnd Drung (tormenta é ímpetu). 

El romanticismo creyó remediar la decadencia de las le- 
tras volviendo los ojos á la edad de oro de la poesía caba- 
lleresca. Schiller, en sus cartas sobre la educación esté- 
tica y sobre la imitación do la naturaleza en las artes, 
diciendo que no todos los ideales se hallaban comprendidos 
en el clasicismo, inició un movimiento, á que también con- 
tribuyó Herder con sus estudios sobre la literatura oriental 
y la poesía española. Unióse á esta tendencia el desenvolvi- 
miento ñlosóñco de las escuelas kantianas y concurrieron á 
animarla las ideas políticas; porque, como decía Enrique 
Heine, Schlegel conspiraba contra Racine como los prínci- 
pes alemanes y sus ministros conspiraban contra Napo- 
león. 

La escuela romántica alemana es muy distinta de la 
francesa. Domina en aquella el principio de subjetivismo, 
á tal extremo, que los románticos la repudiaron cuando afir- 
mó que la libertad del artista estaba limitada por la obser- 
vancia de las leyes de la naturaleza y de la moral. Müller 
y Schlegel fueron los apóstoles del romanticismo, como 
TieckyNovalis fueron sus poetas. El mayor de los hermanos 
Schlegel, Augusto Guillermo, se distinguió por sus estudios 
filológicos y críticos, dando en Viena en 1808 un curso da 
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literatura dramática, en que desenvolvió las ideas c 
sing. Hay en este curso puntos de vista luminosos, 
vaciónos exactas y domina en laobra visible parcialida 
tra los antiguos, así como ciof*a adoración por los auto 
gleses y españoles. Shakspeare y Calderón son para 
mayores poetas del mundo. El hermano menor, Feí 
se dedicó más á la poesía y á la filosofía. 

En Francia, por esta época, aparecieron el Coura 
damation, de Manduit Larive; el conocido Essay d'ii 
tions oratoires a l'usage de ceux qui se deatinent au barr> 
Delamalle(1816},yel Cours de Littérature deLaHarp< 
La Harpe, como para los franceses en general, no e 
mas literaturas qne las llamadas por ellos les trois lí 
classiques, la griega, la latina y la francesa. Shakspeí 
parece un monstruo indigno de codearse con su per fec 
cine, el teatro español es una orgía de disparates, Iti 
una escuela de faux brillanta y Alemania está muy p 
bajo de ellos. En la obra de La Harpe sólo merece es 
ción la crítica referente al siglo de oro: el resto es un 
aerie á veces procaz y casi siempre indocta. 

En España continuaba vigorosamente el impulso i 
do por la escuela hispalense. D. Félix J. Ramoso publ 
Curao filosófico de Literatura y principios generales sol 
humanidades, y escribió su Discurso inaugural sobre 
fluencia de las buenas letras en loa mejoraa del entendit 
y rectificación de laa poaiones. 

D. Francisco Martínez de la Rosa había redacta 
Arte poética en verso, dividida en seis cantos, -titula* 
primero, De las reglas generales de la composición; elseg 
De la locución poética; el tercero, De la versificación; el 
to, De la índole propia de varias composiciones, en que 
dia los poemas líricos; el quinto, De la tragedia y déla 
dia; y el sexto, De la epopeya. No brilla en este poemí 
gún alto y nnevo pensamiento acerca del fondo de la 
sia. El autor la considera aún como arte imitadora, po: 
que en la nota primera del primer canto dice que el 
inventa, crea y pinta. Si este elegante poemita didácti 
lleva en sí ningún pensamiento capaz de producir r 
conmoción en el mundo literario, campea por todo í 
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buen gusto proverbial de la escuela andaluza, muestra el 
buen sentido de un verdadero espíritu literario y luce las 
galas de esmerada.versificacíón. 

Sólo por la respetabilidad del nombre citamos las Lec- 
ciones de Retórica y Poética de Jovellanos. Nada contienen 
de laudable, y se define la Poesía: «El lenguaje de la pasión 
ó de la imaginación, formado por lo general en números re- 
gulares», con lo que muestra no conocer la naturaleza de 
la Poesía ni el valor artístico de la versificación, forma na- 
tural de la Poesía, imprescindible, si no se quiere que la for- 
ma sea imperfecta. No reúne mayores títulos la posterior 
Poética on seis cantos de D. Manuel Pérez del Camino, 
afrancesado en literatura como en política. En este poemi- 
ta, escrito en octavas reales, se preconizan las ideas del fal- 
so clacisismo francés y se ataca acerbamente el teatro es- 
panol. 

En 1812, D. Antonio Capmany, secretario perpetuo de 
la Academia de la Historia y correspondiente de la sevilla- 
na de Buenas Letras, dio á la imprenta en Londres su Filoso- 
fía de laElocuencia. Es un excelente manual de oradores, no- 
table por la elegancia del estilo y el acierto en la elección 
de ejemplos. Trata en la introducción, de las cualidades del 
talento oratorio, en la 1." parte de la dicción, en la 2." del 
estilo, en la 3.* del ornato; y termina con un apéndice acer- 
ca de algunos lugares oratorios propios para la elocución. 

Era el tiempo en que se dejaba sentir la docta influencia 
de D. Alberto Lista, cuya enseñanza difundía por todas 
partes los preceptos del buen gusto. «Cátedras eran para él. 
dice D. Eugenio do Ochoa, cualquiera sitio en que tuviese 
oyentes; pues su conversación, siempre instructiva y amena, 
florida y sustanciosa al mismo tiempo, rica de recuerdos 
clásicos y de sólida doctrina, era como un curso continuado 
ya de alta moral, ya de filosofía ó de historia ó de literatu- 
ra. Era, en verdad, una escena hermosa, en que había algo 
de la sencillez patriarcal de otros tiempos, la que presen- 
taba el sabio anciano seguido en sus excursiones campes- 
tres de la inteligente falange de sus discípulos más que- 
ridos. Nuevo Sócrates, con cuyo perfil tradicional presentaba 
por cierto el suyo una viva semejanza, reproducía entre 
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nosotros el majestuoso espectáculo dé los pórticos de A 
ñas.» A cuyas palabras añade D. Patricio de la Escosura 
sa Discurso leído en la sesión inaugural de 1S70 delaE 
Academia Española: «Porque matemáticas, filosofía, lite 
tura, legislación, lenguas sabias y modernos idiomas, t( 
esto lo enseñaba, fácil y profundo á un tiempo, de todo de 
lecciones en un mismo día, saltando sin preparación ni 
fuerzo de Heinecio á Virgilio, de Lacroix ó de Poisson á C 
derón ó Moratín, el inolvible maestro cuya pérdida no & 
nunca bastante deplorada.» Todos los géneros literariosf 
ron asunto délos estadios de Lista, expuestos ya enSeví 
ya en las memorables conferencias que dio en el Ateneo 
Madrid, revelando siempre un conocimiento exacto y p 
fnndo de la literatura y descubriendo un clarísimo jui 
en medio de la elegancia de la forma. 'Admiración y re 
nocimiento, dice D. Ángel Lasso de la Vega, en su recom 
dable Historia y juicio crítico de la escuela poética sevillana 
los siglos XVlIIy XIX, merece de su patria quien tanto 
contribuido al decoro y adelanto de las letras; justísime 
el respeto que se tributa á su memoria; justísimo el no 
orgullo de la ciudad tan fecunda en hombres do genio y 
ciencia, «1 ofrecer como hijo suyo un sabio más á la ge 
ral consideración de propios y de extraños.* Entre los 
morosos discípulos de Lista merecen especial menc 
D.Félix MaríaHidalgo, traductor de las Bucólicas de Vil 
lio, entre cuyas obras figura un hermoso discurso Sobrt 
unión que en sí tienen la razón y el buen gusto, y el catee 1 
tico sevillano Sr. Munarriz, autor de un concienzudo 
tracto, primorosamente hecho, de la Retórica de Blaír. I 
de esta fecha no adelanta la preceptiva en España. En 
aulas se enseña El Arte de hablar, de Gómez Hermosi 
obra nada meritoria, patrocinada é impuesta por Fern 
do VII, llena de vulgaridades, alardeando do un buen s 
tido que es la negación de todo arranque genial, mostrai 
una crítica de minucias, parodiando el Art poétique de I 
leau, saqueando sin conciencia la obra de Hugo Blair, y 
poniendo al menosprecio de la juventud los más inspira 
poetas de nuestro Parnaso, que Hormosilla jamás logró 
tender ni apreciar. Antes de Hermosi lia, compartían» 
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io de las escuelas un epítome, no mal dispuesto, aun- 
■evísimo, de Sánchez, con el título de Principios de 
ca y Poética^y un detestable libro, los Elementos de 
ca por el P. Hornero, incompleto y pedestre. La obra 
rmosilla (1826), por más completa y por la regia pro- 
a, se apoderó del mercado y causó grandes perjuicios 
iducación literaria de la juventud. Menos mal que 
a edición se le adicionaron discretas y oportunas no- 
li. Vicente Salva, el cual rectifica muchos yerros, 
a ilustres y maltratados escritores, y deshace los dis- 
ss gramaticales de Hermosilla, principalmente en la 
ia doctrina de los pronombres complementos, 
r más modernos, y sin contar las numerosas publica- 
de estética cuya enumeración no entra en nuestro 
sito, citaremos en Bélgica el tratado De la Rhétorique 
a composition ordtoire et littéraire de A. Barón, en que 
idia á la manera antigua el objeto de la retórica, di- 
i en las mismas partes señaladas por Quintiliano, 
alidades del estilo y las figuras literarias, y en Ale- 
un compendio de Poética por Carlos Christian Fede- 
írause, que formó parte de su Abriss de r ¿Esthetic 
ndo al español y anotado por D. Francisco Giner. 
Polonia, que á su vez se hallaba en plena revolución 
itica, el poeta popular y jefe de este movimiento lite- 
Adán Mickiewicz, dedicado en sus últimos años á 
os de erudición, publicó el Curso de Literatura eslava, 
ibía explicado en el colegio de Francia desde el año 
il43. 

Dinamarca también el romanticismo dio su obra di- 
a, debida á Adán Gottlob (Ehlenschlíeger, con el 
do Arte poética. Este autor resume toda la poesía da- 
e la primera mitad del siglo último y su iniciativa 
jo un extraordinario florecimiento literario. Inge- 
emuló las novelas históricas de Walter Scott,Heiberg 
■ti el teatro nacional á extraordinaria altura, Hauch 
irió de gloria con su poema y sus tragedias, Ander- 
ípuso á toda Europa sus cuentos, Paludan Muller ri- 
con los primeros líricos, Kjerkegaard fué el coloso 
polémica y tan valiosos elementos sirvieron de base 
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á Jorge Brandes para una nueva revolución 1 
por notables publicaciones, entro las cuales f 
pital Las corrientes literarias del siglo XIX qt 
los estudios literarios nueva y fructuosa diré* 

En Holanda Busken-Huet/Pierson, ThyD 
llamados, no recordamos por quien, los cuatr< 
del ideal estético, inician la reacción contra e 
ensanchan los horizontes de la Literatura. 

En España sólo mencionaremos una Poétí 
nuel Silvela, no concluida, y de otro malograi 
escuela sevillana, D. Luis Segundo Huidobro 
tratado De las lellas artes consideradas en sus 
la civilización y los Estudios críticos, tan dig 
como lo fueron sus ensayos poéticos. 

Aquí detenemos la pluma, temerosos de he 
ra con involuntaria preterición, ninguna res| 
sólo mencionaremos, distinción que nadie t< 
parte, á nuestro ilustre antecesor D. Narciso 
critor elegantísimo, docto humanista y por t 
recomendable profesor. Tal vez en sus Eleme 
rotura se eche de menos la base filosófica y f 
exigida por las ideas modernas; pero ni el n 
enemigo podrá disputarle un gusto exquisito 
ni una soltura y gracia singular de estilo, m< 
legítimos encomios. 

Entre las obras extranjeras, citaremos 1e 
Métrica del venezolano Andrés Bello, que «aj 
crítico, todas las cuestiones relativas á la sina) 
Lástima que -ande oscuro y no del todo exacl 
trina de la cantidad y del acento*. En Francia 
Cours complet de RlUtorique; Boosmalen, L'orc 
de débit et d'action oratoires, appliqué á la chair< 
a la tribune et leclures publiques; Ordinaire, Eh 
velle, interesante excursión por el campo do lf 
guida de un estudio del tecnicismo retórico, q 
libro lleno de ingenio y de atractivo; Laboral) 
que popufmre, curioso opúsculo, con profusión 
á los oradores, que lleva por divisa sequere ? 
rusez, Bhétorique; Lemaire, Rliétorique des cía 
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Nouvelle Shéioriqtte. En Inglaterra la de Phelps y Frink, 
Rketoric, its theory and practice, hoy en las aulas estima- 
da sobre todo otro libro: los Elements of Rhetoric de Wha- 
tely, obra dividida en cuatro partes: de la convicción, de 
la persuasión, del estilo y de la elocución ó declamación. 

También es muy estimado el libro publicado en 1861 
por George Moir y William Spalding con el título de Poe- 
try, Modern Romance and Rhetoric. Las dos primeras par- 
tes han sido escritas por Moir y la retórica por Spalding. 
En los Estados Unidos las Lecciones de Retórica (1831) 
de John Quincey Adams, sexto presidente de la república 
y distinguido publicista. 

En Italia L'amico dello scritto correcto, J. Balbi; Precetti 
ed esempi di letteratura, G. Bianchini; Elementi di umane 
lettere, J. D. Blancardi; Elementi di letteratura, P. Caldera; 
Pretetti di letteratura italiana, G. Caputi; Ittituzioni di 
belle lettere, P. E. Oastagnola; Elementi di letteratura italia- 
na, O. Coda; L'arte di scrivere insegnata per via di precetti 
ed esempi, A. Della Pura; Precetti di letteratura, C. Duran- 
do; Principi di letteratura genérale, Finzi; Trattato di reto- 
rica, R. Fornaciari; Della eloctizione et della composizione, 
G. Gianetti; Lezioni sull'arte del diré, A. Lerra; Manuale 
dell'arte del comporre, P. Locatelli; Lezioni di letteratu- 
ra, G. C. Molineri; Breve trattato intorno l'arte poética, 
G. I. Montauari; L'arte del comporre, L. P. Narciso; Guida 
alio studio delle belle lettere ed al comporre, G. Picci; Elementi 
di Rettorica, G. Rigutino; Del comporre, G. Rumo; Precetti 
ed esempi intorno all'arte del comporre, A. TeBei, y Ammaes- 
tramenti di letteratura, I. Pizzi. 

Serla interminable el catálogo de obras preceptivas da- 
das á luz en Alemania, nación que tanto ha contribuido á 
la perfección de los estudios retóricos con los trabajos 
de "Walz, Spengel y otros eruditos. 
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RESUMEN 



La litera tura preceptiva ea siempre posterior a la productiva. 

La Betones comenzó & cultivan» en laa colonias griegas. Los sofis- 
tas le dieron grande importancia; pero el principal tratadista griego flié ' 
Aristóteles, autor de nna Retórica y ana Poética que han sido por mu- 
chos siglos la norma del arte literario. Los griegos introdujeron la Ke- 
tórica en Boma. 

Entre los latinos fueron tos preceptistas mas notables Cicerón, autor 
de varios tratado*, entr-t los que descuella de Oratore; Horacio, autor de 
la Epatóla ad Pitones, vulgar raen te conocida por el Arte poética y Quin- 
tiliano, autor do las Inetitutionee oratorios. 

Los Árabes no desdeñaron la preceptiva, distinguiéndose singular- 
mente los andaluces; y los cristianos dorante la edad media no snpieron 
salir del molde clasico (Aristóteles y Horacio). 

Durante el periodo del renacimiento nada progresa tampoco la pre- 
ceptiva , sobresaliendo en Italia O i ro lamo Vida que escribió nn Arte 
■poétiea y en España el Marqués de Tillen» por su Arte de trovar y Luis 
Vives por su tratado de Arte dicendi. 

Desde esta épooa hasta Boüeau descuellan el gran filosofo sevillano 
Sebastián Fox Morcillo, autor del libro De imitatioae teu de inforaandi 
ityli rationc, muy admirado en el extranjero; Fernando de Herrera, el 
divino poeta, que expuso sos ideas estéticas y literarias en los Oonenta- 
rio$ á líareilato; Fr. Luis de Granada, autor de la Hhetorica eccieiiaetiea 
y Joan de la Cueva, autor del Ejemplar Poético. • 

En Italia Jíinturno, autor de uua poética; en Inglaterra Fraunoe y 
en Francia Bonsard, Du Valr y Daimier, autores de Artes poéticas. 

En el siglo XVII se inicia la influencia francesa por la publicación del 
Arte poética deBoileau, obra importantísima qne se impuso 4 toda Euro- 
pa hasta el movimiento romántico. En España se extendió la influencia 
francesa por la Poética de Luzán, imperante hasta el romanticismo. 

XI romanticismo fue nna escuela iniciada por escritores que se divor- 
ciaron do la tradición clásica, teniendo por ideal la edad media y por 
carácter de escuela el subjetivismo. En España, después de restauradas 
las letras patrias, merced ¿los esfuerzos de la escuela sevillana, dirigida 
por el insigne D. Alberto Lista y i. los de otros literatos sueltos, qne en 
vano se ha tratado de agrupar, apareció el romanticismo siendo sus más 
ilustres representantes García Gutierres en el teatro y en la lírica Aro- 
las y Beoquer. 

El romanticismo repudió las reglas de la antigua preceptiva y ha 
dominado en Europa durante todo el siglo XIX. 
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LIBRO SEGUNDO 

ESTÉTICA 

CAPÍTULO PRIMERO 
INTRODUCCIÓN 



No vamos á redactar un tratado de Estética, por no en- 
trar esta ciencia, aunque fundamental para nosotros é in- 
dispensable antecedente, en los límites de nuestro estudio; 
mas como no podemos dar un paso en la Literatura sin le- 
vantar á cada instante los ojos hacia la ciencia de su ideal, 
debemos fijar al menos aquellos conceptos que han de cons- 
tituir los fulcros de nuestra arquitectónica, sin rebasar las 
lindes de lo indispensable para la obra de nuestro pensa- 
miento. 

La palabra Estética (del griego «t«9ti«f , sentido, woGávopxt, 
sentir) tiene dos acepciones: ciencia del Sentimiento y cien- 
cia de la Belleza. En la primera acepción forma parte de la 
Psicología; en la segunda, que es la propia de nuestro estu- 
dio, es una ciencia outológica. 

Para evitar esta confusión y para enmendar la eviden- 
te impropiedad del nombre, los autores han propuesto otras 
denominaciones, tales como la de Kali-estética que insinúa 
Krause (1), tratado de unir el elemento objetivo (naMf) al 
subjetivo (awOmíc. sensible) que predominó en la denomina- 
ción de Baumgarten, la de Galología de («lie, bello, y 
M^C, tratado), que parece la más apropiada, y otras me- 
tí) Kran<c. Abriii der Aütíhetik. Inlroducciún, 6. 
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nos felices; pero como la de Estética, impropia y todo, ha he- 
cho fortuna y se ha admitido umversalmente, no intentare- 
mos sustituirla en estas modestas páginas, cuya misión no 
es renovar la nomenclatura científica con mayor 6 menor 
razón admitida y sancionada. 

§11 

No conviene pasar al estudio de la Belleza sin descartar 
la idea insustancial de los que no aceptan la existencia de 
un criterio para juzgar de lo bello, fundados en las diver- 
gencias de los gustos particulares, y en la realidad del amor 
y de profundas pasiones en las razas estéticamente infe- 
riores. Aparte de que el hecho no es totalmente exacto, 
pues es más frecuente que los individuos de las razas ama- 
rilla ó negra se apasionen de los de la raza blanca, cuando 
el acaso los pone en contacto, con preferencia á los de la 
raza suya, y de que las rarezas individuales nada prueban, 
los hechos alegados sólo argüirían que el sentido estético 
necesita como todas las cosas humanas su peculiar y pro- 
gresiva educación. Tal sucede también en la esfera de la 
moral. Hay individuos que estiman bueno lo que otros 
creen malo; el crimen mismo no procede sino de un error 
en la apreciación del bien. Asi como los pueblos antiguos 
encontraron deleite y emoción artística en lo que a nos- 
otros ya no nos parece agradable, asi también ejecutaban 
actos que nuestra moral repugna. Dice Hanchoniaton, tra- 
ducido por Filón de Biblos, que los jefes de los antiguos 
Estados, decretaban para bien del pueblo la muerte de sus 
hijos; las viudas indias se precipitaban por devoción en la 
hoguera que consumía los restos de sus maridos; los egip- 
cios, por el interés general, entregaban una doncella á las 
oudas del Nilo; los judíos, según Jeremías (c. VDI| quema- 
ban a sus hijos en honor de voraces divinidades ó los aho- 
gaban, ó, según Isaías (c. LVII), les aplastaban la cabeza 
con piedras; los galos, los francos, los alemanes rhenanos 
creían alcanzar la palma de la moral y de la devoción in- 
molando víctimas á los dioses. Considérese la costumbre de 
las tribus primitivas, que en todas las latitudes instituían el 
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sacrificio del anciano, y no por barbarie; sino por compasión, 
deseosos de abreviar una vida que ya no era más que una ago- 
nía prolongada. El anciano aceptaba con reconocimiento 
esta ley; se adelantaba de buen grado al ara y ofrecía la 
cerviz á la cuchilla, entregándose como víctima propiciato- 
ria al banquete con que loa supervivientes celebraban su 
última despedida. 

El principio del subjetivismo, sea del individuo, sea de 
la época, aplicado á la estética, equivale el escepticismo en 
la ciencia y al egoismo en la moral. La Verdad, el Bien, la 
Belleza, son esencias cuya idea en la mente humana se va 
formando y desenvolviendo lenta y progresivamente; pero 
Bin que este desconocimiento de los hombres, cuya natura- 
leza es realizarlo todo por grados, sea una razón contra^ 
la efectividad de su existencia. La aplicación del subjeti- 
vismo, completamente falso en la ..doctrina, no ofrece peli- 
gros de momento en la estética; pero inténtese siquiera en 
la moral, y pronto se tocarían las consecuencias de tan la- 
mentable error. La estética tiene un criterio fundado en la 
razón progresiva y en la sensibilidad, cada día más delicada, 
que constituyen el gusto y nos permiten estudiarla como 
una ciencia positiva. Al penetrar en ella, la evidencia ilu- 
minará nuestra mente, y nos convenceremos de que la idea 
de lo bello no depende del estado espiritual de los hombres 
ni de sus pasajeras apreciaciones; sino que hay un criterio 
de belleza, criterio que, más ó menos perfecto, llevamos to- 
dos en nuestro interior é involuntariamente lo aplicamos. 
Esta es la doctrina que Platón desenvuelve, como él sólo 
sabe hacerlo, on el primer Hippias, cuando Sócrates pre- 
gunta al sofista, fingiendo que se lo preguntan á él: '¿Cómo 
puedes juzgar si un discurso, sí una acción cualquiera es 
bella, puesto que no sabes qué es lo bello?*; y, convencido 
de que nuestro criterio se perfecciona como todo, siendo su 
perfeccionamiento Ó ascensión hacia el ideal la mayor prue- 
ba de la existencia suya, termina arrojando al rostro de 
Hippias esta sentencia: -Las cosas bellas son de suyo difíci- 
les.* 

Otro error, no menos divulgado á beneficio de la super- 
ficialidad corriente, importa sumo desvanecer. Se lee en li- 
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bros y en cátedras se predica con lamentable frecue 
que la Belleza es indefinible, y aun el mismo docto M 
Fontanals, participando acaso de igual prejuicio, no sea 
tura á establecer definición, por más que expresara coi 
traordinaria profundidad y elegancia su concepto en 
fórmula: la belleza es la armonía viviente. 

Con frase escogidísima, más poéticaquo exacta, dice 
Belleza: ''Sólo cabe decir que es la idea de una cualidaí 
generis, de una excelencia de forma, de la más compl< 
exquisita armonía que podemos concebir. Esta idea indi 
minada, la vemos realizada en objetos concretos: es un i 
yo, cuyo curso divisamos sin ver el manantial; un sol c 
to que ilumina los objetos visibles.' 

Definir una cosa es expresar su esencia en concreta 
muía oral; luego si se conoce en qué consiste la Bellezi 
puede haber inconveniente en decir nuestro conocimií 
en definir. 

Si no se conoce la esencia del objeto, entonces no dis 
pernos nuestra ignorancia con el pretexto de la imposi 
dad; digamos lisamente que no sabemos definirla, no que 
sea incapaz de definición. Todo lo que no es absoluto (y 
Dios lo es), tiene limites; y definir, formalmente h;ibl;mi 
señalar los límites de un concepto. La Belleza, que no es 
la realidad, tiene su límite también, término quo no estí 
dado á nuestra inteligencia señalar. ¿Por qué se defii 
Verdad, por qué el Bien, y por qué razón su herman. 
Belleza, había de resistirse a la fórmula de la definic 

Sólo el Ser es indefinible, sólo El no tiene fronteras: i 
lo llena, todo lo abraza, y no cabe en ninguna definu 
porque él es el definidor universal. El Ser no se definí 
nombra; su nombre es su definición y tal es el profun 
mo sentido de la Biblia cuando Jehovah dice: Égo sum 
sum. Pero de Dios abajo todo es más ó menos finito, 
ó menos relativo; toda esencia encuentra su orilla, cad 
se limita por otro ser. Podrá algo ser infinito en lo 
tiene de divino; pero será una infinitud relativa, en 
sola dirección, y, por consiguiente, limitable, definible, > 
tro del infinito de los infinitos, sin el cual nada encuei 
razón ni explicación. 
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La Belleza podrá ser bien ó mal entendida y su idea 
bien ó mal formulada; pero la Belleza es definible, y será 
efecto de nuestra ignorancia si la definición que establez- 
camos no responde á las exigencias de la realidad. 



CAPITULO II 

CONCEPTO DE LA BELLEZA 

§ I 

ANÁLISIS 

Es el análisis obligado precedente en el trabajo de in- 
vestigación. Faltos, desde el estado precientifico, de princi- 
pios evidentes á cuya luz se destaquen los caracteres del 
objeto, no podemos sin circunspección, rayana de la des- 
confianza, aventurarnos pnr desconocidos rumbos, hasta 
hallar un punto de apoyo en que sentar con firmeza la 
planta para salvar el abismo que media entre la conjetura 
y el conocimiento. 

Como aún no podemos responder sino de lo que pasa en 
nosotros, sin derecho ú extender la certeza fuera de los con- 
fines de nuestra subjetividad, la fuerza de la lógica nos 
obliga á preguntarnos ante todo: ¿Qué osla Belleza para mí? 
Si nos consideramos á nosotros mismos, percibimos que 
nuestro cuerpo nos agrada más en estado de salud que alte- 
rado por la enfermedad. La satisfacción íntima no dimana 
sólo del bienestar de la salud, sino que en el estado morbo- 
so nos parece que no es aquel deformado nuestro verdade- 
ro cuerpo, puesto que no disponemos de él á nuestro albe- 
drío, que no revela adecuadamente nuestra personalidad. 
De igual modo sentimos deleite y nos parecemos más be- 
llos, cuando tenemos pensamientos originales, es decir, 
nuestros, que cuando aprendemos los de otro, ó cuando 
nuestros actos responden al concepto de nuestra persona- 
lidad. En cambio, cuando nuestros actos no conciertan con 
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nuestro carácter personal, quedamos disgustados, nos pare- 
ce fea nuestra determinación, y así lo expresamos en el 
lenguaje ordinario cuando exclamamos: ¡Qué acción tan 
fea; qué impropia de un hombre!, etc. La repugnancia oca- 
sionada por los actos desacordes con nuestra naturaleza in- 
dividual (no repugnarían si concertaran) llega á producir 
hasta ei horror de sí mismo. En suma, nos creemos más 
bellos y juzgamos también más bellos nuestros actos cuan- 
do revelan adecuadamente nuestra persona, cuando por 
ellos se transparenta la unidad del ser que los causa y eje- 
cuta. 

Si desde este percepción subjetiva, cuyo valor aún n» 
nos es dado apreciar, pasamos á señalar los efectos que en 
nosotros se producen por las hermosuras exteriores, consi- 
deración en la que todavía no salimos de la esfera subjeti- 
va, puesto que sólo estudiamos nuestra modificación sin 
asegurar ni siquiera la objetividad de tales hermosuras, el 
primer efecto que notamos á la presencia de un objeto lla- 
mado bello es una satisfacción, una complacencia libre de 
sentimiento egoísta: nos recreamos en lo bello, porque es 
bello, sin ulterior consideración. Es un placer muy distin- 
to del de la utilidad alcanzada, pues al elegir entre dos co- 
sas igualmente útiles, por involuntario impulso, nos dirigi- 
mos á la más bonita, y aun podemos extremar el argumen- 
to, reconociendo que á veces preferimos- lo más bonito, 
porque es más bonito, sacrificando la utilidad. Los niños, 
careciendo de nociones de conveniencia, la juventud en los 
primeros irreflexivos vuelos, se dirigen siempre al objeto 
que más les agrada, inmolando en aras de la hermosura 
cualquiera consideración que entre eí objeto y ellos se le- 
vante. 

Difiere también este placer desinteresado que lo bello 
origina en nosotros del sentimiento de lo me re-agradable, 
por cuanto el último lleva consigo el placer de la necesi- 
dad satisfecha. La calefacción nos agrada, porque nos libra 
del frío; la alimentación, porque nos vigoriza; el baño, por- 
que nos refresca; pero el sentimiento de la Belleza no res- 
ponde á ninguna necesidad perentoria, sino á la altísima 
de realizar nuestra naturaleza en ese orden, y se cierne 
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por encima de los pequeños intereses de la vida ordinaria. 
•La hermosura, dice un gran filósofo hebreo, es gracia que 
deleitando el ánimo lo mueve a amar.' 

Observamos también que el placer estético nos atrae 
inconscientemente, nos sentimos en cierto modo dominados 
por éJ, nos lleva á menospreciar la satisfacción de necesi- 
dades apremiantes por entregarnos á la pura contempla- 
ción y al goce de la Belleza, aspirando como á mezclarnos 
y confundirnos con el objeto estéticamente percibido, sen- 
tido y querido, es decir, amado. »0h fuente de hermosura, 
exclamaba Fr. Diego do Estalla, ¿por qué no soy todo lle- 
gado de la grande perfección de tan extremada y soberana 
lindeza?* 

Desde este punto de vista, que no transciende de la ob- 
servación vulgar, podemos decir que lo bello, subjetiva- 
mente considerado y en la relación del sentimiento, es lo 
que nos produce un placer desinteresado y una desintere- 
sada inclinación. 

La noción de que el placer causado por la Belleza es tal 
que se impone a las demás satisfacciones, puesto que éstas 
sólo tienen valor en relación á nn fin extraño (la necesidad, 
la utilidad, etc.,) y aquél reina por su propia virtualidad, nos 
hacen sospechar que si llegáramos á contemplar la belleza 
absoluta, el placer seria tan intenso que constituiría la fe- 
licidad por sí mismo, atrayéndonos con tan irresistible im- 
perio, que en él se absorberían todos nuestros sentidos,' fa- 
cultades y potencias, sin que pudiéramos distraernos en 
nada, uniéndonos en infinito amor con el objeto, desvaneci- 
dos en eterno éxtasis de inenarrable bienaventuranza. 

Deteniendo un instante la observación en los objetos ca- 
paces de producirnos el placer y el atractivo de lo bello, 
notamos que poseen ciertas categorías comunes, las cuales 
suponemos, sin poder afirmarlo, que sean las fuentes de la 
impresión especial que aquellos nos ocasionan. 

Fijando nuestra atención, observamos que el primer ca- 
rácter común es la unidad de esencia. Lo uno nos atrae, 
el desorden esencial nos repugna. Sin salir, pues, de nues- 
tro pensamiento previo y provisional, podemos afirmar que 
la unidad nos parece la categoría fundamental de los obje- 
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tos bellos. Claro que esta unidad esencial ha de mostrarse 
en todas las partes de ella, y si ha de mostrarse tal cual es 
(lo contrario sería absurdo), se manifestará en unidad de 
forma. 

Observamos después, que la unidad de los objetos no de- 
pende de otros; sino que en ellosTeside, es sustantiva, no 
existente en relación á un ñn. La sustantividad no supone 
el aislamiento, incompatible con ia realidad; antes bien el 
objeto nos agrada mas cuanto más responde á la idea que lo 
comprende. Si vemos una mariposa, nos parecerá más bella 
á medida que represente mejor el ideal de la mariposa> 
cuanto más mariposa sea. Una mujer es más bella que un 
insecto, por muchos primores que otorgue la naturaleza al 
minúsculo ser; y, no obstante, si viéramos una mariposa 
que se pareciese á una mujer la tendríamos por ■ fea. Esto 
explica la repugnancia que despiertan las mujeres varoni- 
les, los hombres afeminados, los niños que alardean de 
hombres, los viejos que la dan de mozos, etc., pues todo ser 
complace en más alto grado cuanto más Be acerca á su tipo 
peculiar. Es decir, que en la noción de los objetos bellos re- 
aparece la observación primitiva, hecha en nuestro Ínter io^ 
de que nuestras determinaciones y nuestro mismo sor nos 
parecían más bellos cuando revelaban mejor nnestra idea 
individual. Consiste, pues, la sustantividad de lo bello en 
que la hermosura suya no dependa de otra hermosura, en 
que, siendo él una representación individual de la idea, sea 
hermoso por sí como tal representación. 

Notamos luego que los objetos bellos, y por tanto unos 
y sustantivos, constituyen cada cual un todo, mostrando 
sn unidad en su totalidad, como acontece en los seres or- 
gánicos que ajustan á su ley de unidad todos los órganos de 
sus cuerpos y todas las funciones de sus órganos. Aquí re- 
petimos la anterior observación, á saber: que la disposición 
de las partes y el encanto de los movimientos nos seducen 
tanto más cuanto más se refieren á la idea (unidad esencial) 
del objeto. Un caballo con movimientos de paloma, una flor 
con un tronco de pino por tallo, nos causarían impresión 
desagradable; de suerte que juzgamos bello aquel objeto 
cuya unidad se hace patente en todas las manifestaciones 
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naturaleza, pudiendo referirse á su individualidad 
ina de sus partes y cada uno de sus actos. 
que la unidad primera se vea como sustantiva y se 
■re como totalidad, resulta otra cntegoría más amplia, 
íonía, que naca de la subordinación, coordinación y 
;ionilidad de las cualidades de la Belleza. En cuanto 
dad S3 despliega integra, sustantiva y en la plenitud 
relaciones internas, nos aparece viva, llena, rica de 
id, no como sambra, apariencia ó abstracción. 
sde esta punto, volviendo la vista al interior del obje- 
:onocemos en su unidad la variedad, que consiste en la 
1a oposición de las partes, formas y movimientos, 
los cuales tienen su fundamento común de coexisten- 
unidad orgánica, y se distinguen en que cada uno 
;ra algo peculiar, según>el principio que determina la 
ción. Las partes son, como decía el P. Malón de Chai- 
nodo de radios, que, apvrtúndose de su centro, se hacen 
ntes. 

das las partes son semejantes entre si, porque el todo 
a cada una de ellas; mas no son iguales, porque no 
italmente en cada una, sínj en cada una de un modo 
lar: por esta razón, cada parte revela un aspecto dife- 
del todo; mas las partes se asemejan entre sí y al todo 
unidad revelan en su límite. 

l la diversa posición y distinción de las partes halla- 
1 principio de la pluralidad numérica, pues así como 
t la unidad mostrarse en unidad de forma, así también 
■iedad real se traduce en variedad formal. 
> variedad formal se refiere á su unidad, como la real á 
a, determinando la armonía formal; y como fondo y 
i son inseparables en la realidad, porque cuanto es ha 
: de algún modo, y toda forma supone algo informa- 
resuelve el proceso por la acción del entendimiento, 
enriendo el contenido á su unidad, nos muestra la to- 
monía en que reside y se realiza la plenitud de la Be- 

iflexionando en el resultado de nuestra indagación 
tiva, pensamos que si la Belleza consiste en esa rela- 
idecuada entre el tipo y el ejemplar, entre la idea del 
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objeto y el objeto en cuanto concreción ó individualización 
de su idea; como en la realidad nada es totalmente sustanti- 
vo, los tipos de los objetos serán á su vez partes ó manifesta- 
ciones de otras ideas más comprensivas, cuya esencia se es- 
pecifica en ellos; los mismos ideales de los objetos serán be- 
llos en sí como adecuadas mostraciones de aquellos más al- 
tos principios que ellos revelan & su modo. En esta continua 
ascensión, llegamos por inflexible dialéctica á la Idea pri- 
mera, en que el ideal y la manifestación se confunden, ori- 
ginando la belleza suprema, la hermosura limpia de toda 
imperfección; porque, siendo á un tiempo el tipo y la rea- 
lización, la adecnidad es completa, absoluta. 

Esta perfección, que es la perfección, sólo en Dios se 
concibe, en el eterno Principio de la Realidad y de la Vida, 
en el Ser sin orillas en el Tiempo ni en el Espacio, en cuya 
absoluta esencia toda efectividad se contiene; porque, como 
decía Fr. Luis de Granada: »la perfección de las cosas con- 
siste en que cada una de ellas tenga en sí á todas las otras, 
y en que, siendo una, sea todas cuantas fuere posible;. por- 
que en esto se avecina á Dios, que en sí lo contiene todo*. 

Comparando nuestro concepto subjetivo de los objetos 
bellos, que nos aparecían como organismos reveladores de 
ideas, con el altísimo concepto, á que el análisis nos lleva, de 
Dios, organismo total de la Realidad, Idea absoluta y Reve- 
lación entera, la Belleza se nos presenta como imagen de 
Dios, el deleite como iluminación divina, y la inclinación á 
lo bello como un móvil profundamente serio y religioso. 

9 II 



Ya que el análisis ha fecundado nuestro espíritu, pode- 
mos con mayor seguridad alzarnos hasta el eterno princi- 
pio de las cosas, y desde allí ver, en cuanto nuestra limita- 
da inteligencia lo permita, cómo del centro de toda vida se 
extiende la Belleza en inagotables círculos concéntricos y 
cómo de la misma fuente brotan la Belleza, la Verdad y el 
Bien, como luz, calor y electricidad que irradian de un 
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íismo purísimo foco, y apreciar la unidad fundamental y 
i distinción característica do cada una de estas esencias 
ivinas, primeros espejos en que Dios retrata su poder in- 
nito y su absoluta perfección. 

La Belleza absoluta es ya para nosotros la perfecta ecua- 
ion entre la Idea y la manifestación. Es, por consiguiente, 
i relación completa de la potencia á la efectividad, es el 
leal absolutamente realizado. Y como el deleite es el efoc- 
i de todo ñn cumplido, la realización total de la idea trae- 
í consigo la plena felicidad. Dios es, pues, completa, abso- 
íta, infinitamente feliz, es la felicidad misma, siendo como 
eflejos de ella las satisfacciones todas de la vida. Si porque 
)ios es el organismo perfecto, su dicha es verdaderamente 
aefable, fácil es comprender la razón del placer,dela at rac- 
ión irresistible que nos produce la Hermosura; porque: 
íendo nuestro espíritu un organismo y á su vez algo bello, 
ibra al influjo armonioso de lo que posee las mismas con- 
iciones que él. En la armonía esencial de nuestra comple- 
ión psíquica con la Belleza, se funda la receptividad esto- 
ica del hombre, el cual percibe lo bello, no sólo por la ra- 
5n, como equivocadamente piensa Jungman, sino á la vez 
or la inteligencia y por la sensibilidad, adhiriéndose in- 
íediatamente el poder volitivo é iluminándose cou vivo 
ssplandor todos los ámbitos de nuestro espíritu. El delei- 
3 será mayor cuanto más elevado sea el objeto, pues aman- 
o en cada hermosura el reflejo de la divinidad, mientras 
las se acerque á ella el objeto, más pura será nuestra incli- 
ación, más intenso nuestro goce, y veremos que el amor á 
)ios es el fondo de todo amor, puesto que El es el amado 
n todas las cosas. 

Esta reflexión patentiza la excelsa moral que esconde en 
a seno la educación artística; pues si Dios mismo es lo que 
mamos en lo bello, la Belleza purificará nuestros senti- 
mientos para que no pongamos el destello divino del amor 
n lo brutal y torpe, ni busquemos el deleite en lo fugaz y 
rosero; sino que elevemos los ojos del espíritu al sol de la 
aextinguible hermosura, á cuyo resplandor no se puede 
er ni perverso ni desgraciado. 

Vista la Belleza como el sor en cuanto orgánico, es decir, 
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realizado, sin finalidad, apreciamos la unidad de lo bello en 
la armonía del que contempla y de lo contemplado. Un es- 
tético buscando la armonía en el color único, se la explica- 
ba, porque en la unidad del matiz existían muchísimos pun - 
tos diferentes de color invisibles para nosotros, error nacido 
de la superficialidad con que generalmente se estatuye que 
la Belleza consiste en la unidad, la variedad y la armonía, 
sin molestarse eu más honda reflexión. Por el contrario, si se 
busca la unidad en la proporción, en la regularidad y en la 
multiplicidad, se llegaría á estimar como más bello un mi- 
riápodo que el cielo todo azul en su espléndida unidad. 

Ya en nuestro punto de vista superior, confirmamos la 
percepción subjetiva y reafirmamos que un ser es bello en 
cuanto muestra lo esencial, que es su modelo, y es,por tan- 
to, más hermoso en cuanto más esencia manifiesta, en cuan- 
to más se acerca al Ser, y, como la esencialidad se da en el 
sujeto lo mismo que en cualquier objeto, puesto que la esen- 
cialidad subjetiva y la objetiva se fundan en la esencialidad 
del Ser, el sujeto ve y siente (ama) en cada objeto lo esen- 
cial del ser que tiene, brotando de esta adecuada relación el 
encanto y la paz que lo bello difunde por el alma. 

El Ser, belleza absoluta, fuente y razón de toda esencia 
relativa, se determina primero en seres infinitos, aunque no 
infinitos en toda relación: la Naturaleza, el Espíritu, la Hu- 
manidad. Estas ideas se concretan á su vez en realidades in- 
feriores, mostrando toda su esencia en todas las sub-reali- 
dades, y, aunque cada una de estas la exprosa toda en su 
límite, ninguna puede por sí sola agotarla, y así se prolon- 
ga la serie hasta llegar á los seres limitados en todo orden 
y relación, á los individuos. Cada individuo, por tanto, ex- 
presa la belleza (la idea} del orden superior de que es ejem- 
plar inmediato. Cada ser no manifiesta inmediatamente 
más que el infinito relativo correspondiente á su naturale- 
za: el hombre, la humanidad infinita; la planta, el infinito 
vejetal; los astros, el infinito sideral, etc., en gradación in- 
dividual específica. Vischer consagra especial atención á 
este punto y lo estudia individuo por individuo, especie por 
especie, viendo, por ejemplo, que como el mineral revela el 
infinito natural de su especie en el cristal, no puede reve- 
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lar, por hermoso que sea el diamante, la belleza de la 
vida de las plantas ni sus cambios sucesivos de secas en in- 
vierno á floridas en la primavera, ni tampoco las plantas 
manifestar la belleza del movimiento voluntario del ani- 
mal con aus graciosas actitudes y sus expresiones fisiognó- 
micas, mientras que el hombre habla con todo su cuerpo 
no cubierto de plumas ni de pieles, de escamas ni de con- 
chas. 

Tan interesante gradación nos explica la superioridad 
de la belleza humana sobre la individual de otros seres, 
porque entre Dios y el hombre no existe más intermedio 
que la idea de humanidad, en tanto que entre Dios y un 
animal, por ejemplo, media la entidad superior naturaleza, 
distribuyéndose en sideral, vegetal y, animal, y dentro de 
este último reino, en sirie larguísima de tipos, grupos, cla- 
ses, órdenes, géneros, especies, familias, etc. 

La relación del infinito relativo, que es lo bello, es in- 
mediata; porque ella es el fundamento de que el objeto be- 
llo es ejemplar inmediato. Un triángulo perfecto es la re- 
velación inmediata del triángulo. En un triángulo perfec- 
to vemos todo lo esencial del triángulo subjetivamente, 
porque la imaginación, facultad de individualizar, como 
veremos más adelante, vé en el individuo presente la re- 
ducción individual del tipo y la razón, facultad de lo aBso- 
luto, vé lo infinito representado en el ejemplar y el enten- 
dimiento, reuniendo ambas vistas, afirma que la causa vista 
en lo causado y lo cansado visto en la causa, son una mis- 
ma cosa, esto es, refiere lo individual á su tipo absoluto. 
Entonces el sentimiento se purifica de todo interés egoísta 
y encuentra su realización individual, estableciéndose así 
la armonía do todas las facultades entre sí y con el objeto 
de ellas, armonía productora de la paz deliciosa y verdade- 
ramente divina de la hermosura del Creador en sus crea- 
ciones. La armonía entre las facultades y el objeto produ- 
ce el amor á lo bello, porque es bello, sin otra mira ulte- 
rior. Así el arte digno de este nombre ha buscado siempre 
el tipo al través del ejemplar. El cincel del escultor grie- 
go creó el hombre esencial del pensamiento helénico, en 
vez de reproducir un hombre cualquiera. De todo esto se 
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desprendo la armonía de la Belleza, que no es, como se 
dicho ligeramente, en tre la esencia y la forma, sino ei 
la esencia y la individualización, es lo que el infinito r 
tivo sería en aquel objeto: Júpiter el poder incontrasta 
Venus la belleza seductora (1). 

La categoría de la Belleza no se refiere, como vemo 
la esencia en si, concepto que tantos errores ha origim 
se refiere á la esencia en relación a su interna determ 
oión, y podemos definirla, diciendo que es la adecuada 
presentación del ideal en la individualización. 

Toda el alma de la Belleza se reconcentra en la ex] 
sión. Por ella se refiere el objeto al sujeto que ve lo es] 
sado al través del ejemplar, aumentando la impresión 
tética, según la expresión es más adecuada y viva. De 
suerte exigimos 4 los objetos bellos la cualidad de ser 
prenivos, sin darnos cuenta de la razón, que en todo ( 
preferimos esta cualidad á la simetría, al matiz y á cu 
tas condiciones avaloran la belleza de lo finito. 

Los mismos seres inconscientes nos agradan más cu 
do, refiriéndolos á nuestro estado interior, les atribuí: 
cualidades simbólicas ó expresivas, como cuando nos c< 
placemos en buscar semejanza entre nuestras alegría 
nuestras penas, y el aspecto riente ó siniestro de un paií 
ó del firmamento. La relación estética de semejanza er 
el aspecto ó el movimiento de los seres exteriores cor 
estado ó la agitación del ánimo, no es exclusivamente s 
jetiva, como piensa el Sr. Revilla, cuando asienta que 
parece melancólico el ruido de las hojas que caen ó el 
una fuente en medio de un campo ó jardín, y suave y ti 
no el murmullo de la brisa por las relaciones que estal 
cemos entre estos sonidos y ciertos estados de nuestro é 
mo ó sucesos de nuestra vida, con lo cual les damos 
valor expresivo que no tienen. Cierto que en muchos ca 
la rotación es arbitraria, y que en todos entran por mu 



(1) De haber confundido la indi vid nación coa la forma han brotado les errare 
Sr. Revilla, que llega i sostener que la Belleza os pura forma, y ciertas incongruo 
de la estimable Estética 4e Hila. 
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iprensión y especial humor del sujeto; pero no menos 
seto que al lado de osas aprensiones caprichosas existen 
aciones constantes interpretadas de un modo general y 
forme por los hombres de todos los tiempos y de todas 
latitudes. Esta identidad del fenómeno pudo hacer sos- 
har que se trataba de una relación constante y efectiva, 
sí lo confirma la experiencia, pues se observa que si el 
do de las hojas secas predispone á la tristeza, es porque 
i vez expresa la declinación de la vida; si el espectácu- 
lo risueño panorama inundado por torrentes de luz, ani- 
do por murmurios de frescas aguas y arpegios de cano- 
aves, esmaltado con variadas flores, rebosando vida y 
dendor, conviene con la alegría del alma, es porque á su 
i revela la exuberancia, la potencia vital, la alegría de 
naturaleza, que entonces es fiel espejo de la que late en 
estro interior. 

También se comprueba esta doctrina al observar que no 
mpre buscamos la relación de semejanza, como sucede- 
. si se tratase de una mera aprensión subjetiva. A menu- 
se nos ofrece lo exterior como contraste de nuestro 
ado espiritual, de cuya oposición se han aprovechado fe- 
mente los autores para provocar efectos artísticos. Tal 
ve en el estilo de Virgilio, en el conocido Canto á Tere- 
de Espronceda y en otros muchos lugares. 
Si la expresión es garantía de belleza en lo natural, ¿qué 
sera en lo artístico, cuando todo el bello arte no es más 
ie una expresión consciente? Una obra que nada dice 
i valía la pena de ser ejecutada, y todas las producciones 
tísticas tienen su escala de mérito según los grados de la 
presión. Esta cualidad es lo que caracteriza las obras de 
s grandes maestros, y para dar un modelo que no tenga 
perior en mérito artístico y al mismo tiempo sea, por 
pañol, más fácil de estudiar, citaremos el cuadro de San 
ntonio, que se conserva en la capilla del Baptisterio de 
magnífica catedral de Sevilla. 

¿Qué se podrá decir que no sea pálido junto á la impre- 
ón que el maravilloso lienzo produce? ¿Cómo describir 
■ aérea figura del Niño-Dios, tan llena de graciosa majes- 
■d en la transparencia de divina atmósfera, rodeada de 
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ángeles cuyos cuerpos semejan condensaciones etéreas, flo- 
tando en mares de luz que se amortigua según se acerca a 
la tierra? La imagen del Santo apenas toca al suelo; su ca- 
beza ideal y su actitud inconsciente revelan el deliquio 
del éxtasis, y sus brazos se lanzan por involuntario impul- 
so, respetuoso y enagenado, bacia la celeste aparición. El 
colorido, dice un crítico, es hermoso, variado, vivo y vigo- 
roso; está pintado el lienzo con tal maestría y con toques 
tan ligeros y valientes, que parece ejecutado por el pensa- 
miento. 



CBITKBIO DE LA BELLEZA 

Ya se ha visto cómo la Belleza es concepto accesible, 
determinable á su modo, materia de conocimiento posible 
y enlazable con el sistema general científico, necesaria con- 
dición para que la Estética legitime su puesto en el orga- 
nismo de la Ciencia. Si la naturaleza de lo bello nos es co- 
nocida, existe un criterio, una guía segura para discernir lo 
hermoso de lo feo, sin abandonar ideas tan altas á la vo- 
luntariedad ó al azar de variadísimas circunstancias físi- 
cas ó espirituales, de cuyo ciego determinismo nacería la 
ley estética. 

En las relaciones de la belleza objetiva con el sujeto, mu- 
dables según el estado de éste, se cimenta la diversidad de 
gustos y criterios humanos acerca del bello ideal. Cuando 
el espíritu duerme inculto, yace atrasado, se siente menos 
orgánico: la atracción de la Belleza se ejerce por modo más 
débil, de una manera menos perfecta sobre él, y el defecto 
en la unión de ambos términos se traduce por el error en 
la apreciación. 

A. medida que el espíritu se educa, se eleva, se hace más 
dueño de sí; más armoniosa es su constitución, vibra más 
de acuerdo con el objeto y es más clara la idea, más pura 
é irresistible la inclinación. 
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RESUMEN 



ifica ciencia del sentimiento y ciencia de Ib Bollen 
o sentido empleamos nosotros la palabra Estética, aun 
ferible llamarla Calotéenla, 
«rio estético perfeacionable por la educación, 
rma parte da la realidad, por lo cual es definible, 
la adecuada man ií estación del ideal en la individuali- 

isoluta no se manifiesta inmediatamente en los indi vi- 
luitos subordinados, que a sn vez se concretan en gene- 
di viduos. 

o bello es puro 7 la inclinación que produce completa- 
ba de la Belleza se reconcentra en la expresión. La ex- 
celente en la obra de la naturaleza, consciente en la 
léanse los ejemplos.) 
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RELACIÓN DE LA BELLEZA CON OTRAS IDEAS 



LA BELLEZA, LA VEBDAD Y EL BIEN 

La categoría de lo bello no se refiere a la esencia en sí; 
sino á la esencia en relación á su determinación interior; 
es una categoría biológica como la Verdad y el Bien y es- 
presa, por tanto, la relación de la potencia á la efectividad. 
Las tres son la misma esencia; así decía Platón que en su 
unidad, en Dios, son la misma cosa. El P. Malón de Chaide 
lo explicaba, diciendo: 'Dios es acto de todas las cosas y el 
que á todas ellas les da fuerza y vigor, y en cuanto á ésto, 
se dice que es bueno. Vivifícalas, trátalas con ternura, y las 
levanta, y en cuanto á ésto, se dice hermoso. En cuanto 
aplica y alumbra la potencia para que conozca, se llama 
Verdad, y así, conforme á los diversos efectos} le damos di- 
ferentes nombres.» 

Esta consideración fundamental explica que las tres 
ideas (Verdad, Belleza y Bondad) se manifiesten en nn co- 
nocimiento absoluto y en un sentimiento desinteresado, 
que obliga, como ley ineludible, á la voluntad, y que ésta, 
prescindiendo de todo interés egoísta, tenga que reconocer- 
las, amarlas y efectuarlas, una por su propia luz, otra por 
Gu irresistible encanto, otra por su autoridad indiscutible. 

Pero siendo las tres relaciones de la potencia á la efec- 
tividad, expresan cada una de ellas una diferente relación. 
Las tres son el bien; pero launa es el bien de la inteligencia, 
la otra del sentimiento, y la tercera de la voluntad. La 
verdad expresa relación de propiedad, la identidad del 
conocimiento y lo conocido. La Bondad, relación de finali- 
dad de lo hecho con lo debido. La Belleza, relación de ar- 
monía entre lo potencial y lo efectivo. Por eso decía Kant 
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el sentimiento de lo bello que es desinteresado, sin finali- 
ad; se ama porque se ama, como se conoce porque se co- 
oce. Asi la hermosura es caput artis, y se obscurece cuan- 
o la profanamos, sometiéndola al servicio directo de otra 
nalídad. 

Ahora bien, si lo bello es una relación esencial, han de 
arse en ella todas las relaciones de la esencia; pero como 
s una relación especial, claro es que todas han de darse en 
5ta especial relación, que es la característica de la Belleza. 

Ya expuestas fundamentalmente las relaciones de estas 
leas primarias, en rigor nada debiéramos añadir; mas por 
clarar, quizás con exceso, tan capitales conceptos, procu- 
aremos señalar y pronunciar sus diferencias antes en prin- 
iplo. indicadas. 

A. Relación de la Belleza con la Verdad.— Difieren la IJe- 
eza y la Verdad, porque la primera consiste en el cono- 
miento de la realidad tal cual es, y en este concepto abra- 
i la contra-esencia; es decir, el mal y la fealdad; pero si 
or verdad sólo se entendiese lo que hay en el ser de posi- 
ividad, la esencia, y es esto lo que se ha querido decir 
n las fórmulas: Bien n'est beaa que le vrai, el resplandor 

la verdad y otras semejantes, la esencia, la Belleza coin- 
idirfa con la Verdad, variando solamente en el modo: la 
"erdad expresaría la identidad entre el conocimiento y su 
bjeto; la Belleza la relación entre la idea y la individua- 
zación. 

B. Belación de la Belleza con el Bien.— Tampoco se ha de 
infundir la Belleza con la Bondad, no sólo porque, como 
ice un platónico español: >lo hermoso es menos común 
ue lo bueno»; mas, porque siendo el Bien la esencia que 

1 hombre ha de realizar en el tiempo, no puede compren- 
er sino aquella belleza que se manifiesta en la vida; pero 
o la belleza eterna, anterior y superior a todo tiempo. 
Lhora, en cuanto el Bien, es decir, lo que se ha de cumplir 
i el tiempo, es también esencia divina, es organismo y 
incierta con lo bello; pero también, distinguiéndose en el 
iodo, porque el Bien lleva consigo la finalidad (se hace 
orque se debe), y la Belleza carece de finalidad (se basta 
sí miBma). 
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Esta reflexión evidencia lo pobre .é incompleto d 
pseudo -tomismo vulgarizado por Jungman, que define 
Belleza como la bondad intrínseca de las cosas en cuan 
es razón del deleite que nos procuran, pues el más ligo 
observador sabe que la bondad de las cosas nos procu 
placeres extraños, total ó parcialmente; al deleite calote 
nico, en tanto que otras cosas nos producen la emoción i 
lo bello, independientemente de la bondad intrínseí 
que posean. Siglos ha, decía San Isidoro: >la Belleza 
para si minina, lo útil no*, idea que Mino. Stael repite c< 
elegantísima frase: 'Hay flores y plantas inútiles que, desl 
nadas á agradar, no se rebajan a servir.* 

La Belleza, así considerada, sería una relación del Bie 
cuando su esfera es concéntrica con la de aquél; pero on ¡ 
relación inmensamente más amplia. 

No podríamos afirmar que todo lo bello sea bueno p 
naturaleza, pues es posible que en lo malo concurran bit 
y belleza, por más que, dándose la belleza sólo en la reí 
ción, no puede residir sino en el elemento bueno. Nunca 
inmoral es poético por sí sólo; únicamente lo es apoyánd 
se en otra cualidad, por ejemplo, la fuerza, la inteligenci 
el amor, ó en la combinación interior de lo bello. 

Se ve, por consiguiente, que la Belleza, el Bien y la Ve 
dad son tres formas gemelas de la esencia divina que co: 
viven sin confundirse, hermanadas en positivo conciert 
pero mostrando cada una su propia sustantividad. 

su 

EEHORES ACEECA DEL CABACTEB DE DA BELLEZA 

A. Algunos han creído que la belleza de una cosa d 
pendía de la materia, ó, al menos, se realzaba por ella. Ui 
estatua de oro sería más bella que una de madera, porq 
el oro vale más. La verdad es que entre dos obras de ar 
sería la más bella la que estuviese más hábilmente ejec 
tada, y aun siendo iguales por hipótesis, llevaría venta 
aquella cuya materia fuese más bella en sí, no más ríe 
Sócrates se burla del sofista cuando éste le dice que la B 
Ueza es el oro. 
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{Piensas que Fidims no haya tábido lo qne m lo 
bello? ¿Por que esta pregunto?, le diría jo. Porque bo 
be hecho de oro ni loe o)ob, ni la car», ni Isa manos. 
ni loe pies de su Minerva. Sin embargo, según tu opi- 
nión, era preciso que fuesen de oro para ser entera- 
mente bellos. Es, pues, un» falta grosera la qne Fidiae 
ha cometido por ignoranoia, por no haber sabido que 
el oro embellece todos los objetos & coja confección 
ae aplica. ¿Qué contestar á esto, HippiasT 

Hippias. Nada es mas fácil de contestar; diremos que Fidiae 
ha hecho bien, porque el marfil es también una cosa 
bella. 

Sócb. ¿Por qué, pues, proseguirá diciendo (1), no ha hecho 

con marfil, sino con una piedra preciosa, las pupilas de 
su Mintrva, pues ha escogido una piedra que mucho 
se aproximaba á la blancura del marfil? ¿Una hermosa 
piedra es también una bella cosa? ¿Lo confesaremos, 
Hippiao? 

ITipp. ¿Por qué no, cuando ella conviene? 

Sócr. ¿Y cuando no conviene diremos que es fea, ó no lo di- 

remos? 

Hipp. Convengamos en que es fea si no conviene. 

Soca. Entonces me diré: H >mbre sagaz, cuando el marfil y el 

oro sientan bien, ¿no hacen parecer bellos los objetos en 
que ae hallan?, 7, por el contrario, cuando no sientan 
bien, ¿no loa hace parecer feos? 

Hipp. Hay que confesar que lo que conviene á cada cosa la 

hace bella. 

Sócb. Seguirá diciendo: Cuando Be baya puesto en el fuego 

aquella hermosa marmita de que hemos hablado, llena 
de buenas hortalizas, ¿qué cuchara le convendrá mas, 
una de higuera ó ura de oro? 

Hrpp |Ab! ¡Por Hercúlea! ¿De qué hombre me estás hablan- 

do, Sócrates? Ruégote que me digas bu nombre. 

SÓCB, iunque te lo dijera no lo conocerías. 

Hipp. Sea quien fuere, téngole por un ignorante. 

SóCR. Verdad es que cansa á las gentes con sus preguntas; 

pero, en fin, ¿qué le diremos, Hippias? De las dos cu- 
charas, la de higuera y la de oro, ¿cuál conviene más á su 

(i) Sócrates finge lis objeciones que baria un indocto, pees snpune que es ia pre- 
gunta de nn ignorante lo qne ha motivado el dialogo. 
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marmita? Yo creo que es la de higuer*, poes da bnsn 
olor a lae hierbea, j no puede romper la marmita, to que 
naris una gran desgracia, porque el caldo es derramaría, 
■e apegarla el fuego, y loe convidados no lo pasarían 
, bien. La cuchara de oro canearla todo cate deeaetre; por 

lo ccal me pareee qui sn esta ocasión una cuchara 
de higuera es preferible a. una de oro, a menoa qne tú no 
seae de otra opinión. 

Hipp. No, la cuchara de higuera conviene mi»; pero, verda- 

deramente, no me entretendría 70 en disentir con un 
hombre que me ¡¡icios t semejantes preguntas. 

SdCH. Tendrías mucha raido; no eentaria bien qne nn sabio 

admirado por toda Grecia, tan bien vestido y tan bien 
callado, escuchase expresiones tan ordinarias; pero para 
mí no hay ningún peligro en hablar con semejante per- 
sonaje. Te ruego, pues, que me instruyas de antemano, 
y tengas la bondad de contestar, porque no dejará de 
proseguir: si la cuchara de higuera conviene mis qne 
la de oro, ¿es más bella, puesto que has confesado que 
lo que conviene es más bello que lo qne no conviene? 
¡Ser* preciso, Hippiaa. convenir en que la cuchara de 
higuera es más bella que la de oro? 

Hipp. ¿Quieres, Sócrates, qne de una vez para siempre te 

enseñe una definición de lo bello, que pondrá fin á todos 
estos largos y enojosos discursos? 

Socr. He darás un gran placer; pero dime antes, de las des 

cucharas de higuera ó de oro, ¿cuál te parece más con- 
veniente j más bella? 

Hipp. ¡Pues bienl Dihá ese hombre, si quieres, que «a la 

de higuera. 

Soca. Enséñame ahora esa otra deflaíeidn de lo bello de que 

acabas de hablarme, pnes por la de antee, que lo bello 
ea lo mismo que el oro, podríamos fácilmente probar 
que es falsa, y que el oro no es mis bello que la higuera. 

B. Otros han dado á la Belleza el carácter de la conve- 
niencia. Nuestra admiración por Platón nos hace otra vez 
dejarle la palabra, no sólo por respeto á su genio, sino tam- 
bién por el deseo de familiarizar á nuestros lectores con 
esa inimitable dialéctica, tan provechosa á la inteligencia 
como resplandeciente de hermosura. 

Soca. ¿Re, pues, lo conveniente lo qne hace las cobps bellos. 
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6 lo que las hace parecer bellas, 6 no ei ni lo nao si lo 
oteo? 
Hipp. Me parece que ei lo ano 6 lo otro. 

Stfcit. ¿Es lo que las hace parecer bellai, como cuando un 

boitibre diforme paraca hermoso, gracias i la elegancia 
de bu callado 6 de bu traje? Pero si lo conveniente hicie- 
se aparecer las eoaea más bellaa de lo que aon, sería una 
especie de engaño, y no es «atólo que buscamos, Hipp i as, 
pues buscamos lo que hace que las cotas bellaa sean 
verdaderamente b-llas, lo mismo que cuando decimos 
que todo loque es grande ee grande par au tamafio, por- 
que ea el tamaño lo que hoce á las coaaa ser grandes; j 
aunque no lo padeciesen, si tuviesen grandeza, necesa- 
riamente serían grandes. Buacamoa del mismo modo qué 
es lo bello, lo que b»ce bellas todas las coaaa bellas, lo 
pernean 6 no lo parezcan. No es ese bello lo convenien- 
te, porque éste hace parecer Ua coaaa más bellas de lo 
que sou, como deci«a, j no permita que nos parezcan 
tales como aon. Es, pues, necesario definir lo que hace 
bellas las cunan bellaa, como acabo de decirlo, lo parea 
can ó no lo parezcan; be aquí adonde se dirige nuestra 
investigación de lo bello. 

Hipp. Pero Sócrates, lo conveniente, cuando se halla en al- 

guna parte, hace que lae cosas parezcan bellas, j lo son 
realmente. 

SoCB. No es posible quvlai cosas que son bellas no lo pa- 

rezcan, puesto que lo que las hace parecer hermosas se 
halla en ellas. 

Hipp. No pnede ser. 

Socr. ]Y quél Hippias, ¿Diremos que las be! aa leves, que 

laa bellaa inatitneiones parecen siempre bellaa á juicio 
de todos loa hombres? ¿No será mejor decir que su belle- 
za ea frecuentemente ignorada, v que ahí está el origen 
mas coman de lss disputes j de las discusiones públi- 
cas v particulares? 

Hipp. Sócrates, prefiero decir que su belleza ea ignorada. 

Mcr. No lo seria, sin embargo, si las leves pareciesen bellas, 

como lo son. Si, pues, lo conveniente fuese lo bello, ellas 
parecerían bellas, porque lo bello obliga, no solamente 
i, que las cosas sean bellas; sino á psrecerlo; j si lo con 
veniente es lo que hace que las cosas sean bellas, es la 
belleza que buscamos, pero no 1 1 que hace parecer bello. 
Porque si lo conveniente hace solamente parecer las eo- 
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m bellas, no e» lo bello que indagamos, pues ésta has* 
que lu coosb sean efectivamente bellas; poro ana mi «mi 
cosa no puede, i la im, Mr cansa de Id verdad j de li 
ilusión; resol Timónos, pues, i sostener que lo Oodtb 
niente en cine» de que Im comí son bellas, ti solamenfc 
de que lo pa-excen. 

Por mí oreo que lo convenU ate hace que lu ooaas pa 
relean bellas. 

Verdaderamente hétenon bien alejado* de lo bello 
puesto que encootramcj, flippiu, que lo bello y lo eon 
veniente ton dos cosas distintas. 



5UI 
DE LA SUBLIMIDAD 

La antigüedad, aparte la viveza del sentimiento, no tuv 
idea clara de lo sublime, ni la filosofía hasta fines del sigl 
pasado nos ofrece análisis ó conceptos de orden superioi 
La escuela literaria francesa deñnía el sublime como nn 
cualidad del estilo, sin exceder de lo apuntado por Longi 
no. Boileau establece que el sublime es una cierta fuerz 
del discurso, propia para arrebatarnos, La Motte que es 1 
unión de la verdad y la novedad en una idea grande y ele 
gantemente expresada, Silvain qne es un giro de extraordi 
naria nobleza, Saint* Maro que es la expresión breve del 
mas magnífico que hay en el alma; y así, poco más ó meno: 
Labruyére, Rollin y demás literatos. Cousin, conocedor d 
la filosofía germánica, afronta con más orientación el pro 
Mema. La Belleza es para Cousin una armonía entre la re 
zón y la sensibilidad; el cuerpo es el eco del alma, y ambc 
quedan satisfechos, en la seguridad de haber cumplido a 
fin. Mas no siempre esta armonía se establece; porque le 
sentidos no pueden representarse lo que concibe la razó] 
desequilibrio que engendra el sentimiento de lo sublime. L 
imposibilidad de encerrar la idea en la imagen, de realiza 
lo concebido, causa disgusto y produce la idea de nuestr 
pequenez, mezclando en esta complejidad un placer y u 
dolor. 

Poco metafísica la ciencia inglesa, se contenta con este 
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dñr km efectos do la sublimidad, j, faera.de Alemania, nin- 
guíía ktea digna; de rtcofferse conocemos, hasta que Lévé- 
qtié, defertatdf aliza'ndír la doctrina de Gousifi, propagó que lo 
sublime, lo bello y lo bonito eran tres grados de una mis- 
ma esencia, suprior la primera é inferior la última, pen- 
samiento que, fácilmente divulgado, llegó a erigirse en afo- 
rismo de la estética corriente. Antes de penetrar con nues- 
tra investigación en la naturaleza de lo sublime, podemos 
anticipar que si éste fuera un grado superior de lo bello 
y nada mas que esto, seria lo bello mismo en su mas alta 
manifestación y, por consiguiente, no tendría razón pro- 
pia de ser, ó si no era lo bello y era superior á éste, habría 
ana belleza mas bella que la Belleza misma, lo cual es ab- 
surdo. 

La divulgación de este concepto se debió a la confusión 
entre lo sublime, lo bello y lo lindo, por no estudiarlo 
más que en su aspecto cuantitativo. Se creyó que lo bello 
grandioso era sublime, y se ponía como ejemplo de gra- 
cia un fugaz arroyuelo serpeando en alegre pradera, como 
ejemplo de belleza un río que desliza sus ondas entre mar- 
genes de ñores, y como ejemplo de sublime la inmensidad 
del mar delatando sa poderlo en lo vasto de su extensión y 
en la fuera de su oleaje. Mas debe observarse que la razón 
estética de ser era la misma en un ejemplo que en otro, y 
que la mar no por ser grande dejaba de ser bella; sino que 
era sencillamente la unión de la grandeza y la belleza, la 
grandiosidad. 

En lo sublime, sea cual fuere su naturaleza, hay ele- 
mentos subjetivos y objetivos, que difieren profundamen- 
te de los que conocemos como elementos de la Belleza* pro- 
duciendo en nosotros un efecto diferente también. 

En el análisis subjetivo observamos que el objeto llama- 
do sublime no nos produce puramente la impresión de la 
Belleza, sino que esta emoción va acompañada por una im- 
presión de terror; por un reconocimiento de nuestra infe- 
rioridad, y, á la vez, anida á un profundísimo asombro, sin 
dejar por eso de sentirse la belleza del objeto! Notamos 
cierto desorden, cierta perturbación de la armonía estética; 
algo que no coincide con la placida impresión del objeto 
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bello; por esto algunos autores, no sólo han distinguido el 
concepto subjetivo de lo sublime del de lo bello por la im- 
presión, sino que han distinguido el concepto objetivo con- 
cediendo & lo sublime una supraexcedencia de natura- 
leza que parece desbordarse de la forma. 

Convencidos nosotros de que la realidad todo lo produ- 
ce en forma adecuada, por lo que cada cosa tiene su forma 
y no puede tener otra que le venga estrecha ni holgadat 
pensamos que la disconformidad entre el fondo y la forma 
no debe ser mas que aparente y ha de tener proporcionada 
explicación. Kant fué el primero que determinó la diferen- 
cia cualitativa entre lo bello y lo sublime, aunque desde 
so punto de vista crítico, que no le permite afirmar la ob- 
jetividad de las ideas de la razón, había de limitarse, cual lo 
hace, á determinar las diferentes relaciones que expresa en 
nosotros. Lo infinito es una relación racional £ que nos con- 
duce el pensamiento, pero cuya realidad no percibimos) 
como lo muestran, según él, las antinomias irresolubles que 
nos aparecen cuando al dato sensible aplicamos el concepto 
de causa. Si este concepto se aplica á todo, y no sólo á la 
experiencia, valdría su aplicación lo mismo á la primera 
causa que al último fenómeno. Un efecto finito no necesita 
mas que de una causa finita: sería preciso agotar los finitos 
para llegar á lo infinito, y esto nunca puede acontecer. Y, 
sin embargo, lo finito es inconcebible sin lo infinito; no 
puede ser de otra suerte, es una necesidad del pensamiento; 
pero no sabremos nunca si a este concepto corresponde una 
realidad objetiva. 

El concepto de lo sublime viene á ser el mismo en todos 
losfilóeofos alemanes, salvo diferencias de carácter filosófico 
individual. La aparente contradicción entre Kant y Hegel 
queda borrada con la exposición anterior. Para Hegel la 
única realidad es la Idea, no siendo la Naturaleza, lo que 
vulgarmente se llama la realidad, más que un momento de 
su exteriorización. En la relación expresada por el Arte 
entre la Idea y la exteriorización, al volver la Idea sobre sí 
misma; es decir, al retornar de la exteriorización, la Belleza 
significa el momento de la armonía, lo sublime el de su opo- 
sición en el sentido de que lo absoluto no puede tener ex- 
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presión adecuada en un momento. Lo infinito absoluto no 
cabe en ninguna representación finita. 
' No difiere tampoco el concepto de Schelling. Basta con 
leve sustitución de palabras. Lo que Hegel llama manifes- 
tación de la Idea en la forma, es lo qne llama Schelling ma- 
nifestación de lo infinito en lo finito. Schopenhauer viene 
á coincidir con Hegel, cuando después de establecer que en 
lo bello el puro conocimiento conquista sin combatir, aña- 
de que en lo sublime no se alcanza el puro conocer sin una 
violenta y consciente ruptura con la Voluntad. 

Sirviéndonos de base esta exposición de lo común entre 
los grandes pensadores idealistas modernos, no es difícil 
comprender que lo bello y lo sublime expresan un mismo 
género de relación objetiva y subjetivamente. 

Ya vimos que lo bello era la revelación del ideal, del 
infinito relativo qne inmediatamente abraza al objeto. En 
los seres individuales contempla la razón el ser infinito de 
que son ejemplares: en una rosa vemos la rosa, en una mu- 
jer la mujer, etc. La imaginación se representa el tipo per- 
fecto, el entendimiento lo refiere al tipo absoluto, el senti- 
miento los une en adecuado amor, de todo lo cual resulta 
la armonía de nuestras facultades con el objeto: amamos la 
rosa por la rosa, la mujer por la mujer: lo bello contiene en 
sí su propia finalidad. 

Mas cuando las líneas del objeto se desvanecen, cuando 
nuestros sentidos no abrazan el límite de lo individual, no 
cabe que la imaginación se lo represente. Entonces no es 
ya el infinito relativo, natural, espiritual ó humano, lo que 
se ofrece á nuestra contemplación, es la belleza absoluta, y 
como el Infinito-absoluto no se determina inmediatamente 
en seres finitos; sino en infinitos relativos, la fantasía no 
puede representárselo, impotente para abarcar tanta gran- 
deza y, al sentir su pequenez, desfallece, se anonada y de 
este abatimiento nace el terror que nos produce lo sublime 
y que, como decía La Bruyére, nos domina como señor y 
nos aniquila como el rayo. 

La razón, cuya esfera es lo absoluto (Deus in nobü), con- 
templa en tanto, libre de toda ligadura, su verdadero obje- 
to, lo absoluto: se sumerge en lo infinito, confundiéndose 
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con ¿1 y, desvanecidos sos límites en la ola de divina lúa 
que la envuelve, experimenta el deliquio del éxtasis en su 
suprema exaltación. 

En nuestro concepto de lo sublime se ven como puntos 
de vista aislados las varias doctrinas que lo han confundi- 
do unas veces con la Belleza y otras han levantado insal- 
vable barrera entre ambas ideas hermanas. The ideas ofthe 
sublime and the beautiful, dice E. Burke, stand on founda- 
tione so differenl, that ü is hard, Ihad almost said impossiile, 
to think of reconcüing them in the same subject. 

La Belleza y la Sublimidad son manifestaciones de la 
esencia divina en lo individual; mas la primera es revela- 
ción de la esencia en cuanto está en uno de loa seres infini- 
tos relativos, la manifestación de lo divino en la naturale- 
za, y la segunda es la aparición, si podemos decirlo así, del 
Ser divino en su absolutividad 6 infinitud, excediendo infi- 
nitamente á toda representación. 

Así se vé cómo en cierto sentido es exacto que lo subli- 
me sea el grado superior de lo bello y cómo en otro aspec- 
to se diferencia cualitativamente de éste; tal como el Ser 
es uno y el mismo en cuanto razón y fundamento de los se- 
res y en cuanto Ser Supremo los excede por modo infinito 
(la causa en lo causado y la causa en sí). 

Modos délo sublime. — La Estética presenta tres modos 
fundamentales de lo sublime. 1.°. Lo sublime absoluto-infi- 
nito, que corresponde á Dios. 2.° Lo sublime relativo, al 
cual se llega, según Kant, de una manera mecánica, por la 
extensión (extensivo 6 matemático) ó por la fuerza como en 
la tempestad y el heroísmo (intensivo ó dinámico) ó que 
puede serlo en ambos conceptos. Schopenhauer distingue 
el sublime en dinámico, matemático y moral, según tenga 
por escenario la naturaleza, la extensión ó el alma huma- 
na, 3." Lo sublime finito que puede ser absoluto en rela- 
ción á su contenido: así la Naturaleza es infinita con re- 
lación á los seres naturales, el Tiempo con relación & los 
hechos, etc. 
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La Verdad, el Bien y la Belleza son esencias divinan, y en bu funda- 
lento coinciden; pero cade una expresa ana relación diferente. Le Ver- 
fui es relación de propiedad, de identidad del conocimiento y lo cono- 
ido, el Bien relación de finalidad, de lo hecho con lo debido, la Belleza 
ilación de armonio, entre lo potencial y lo efectivo. 
La Verdad abraza lo feo. El Bien supone un fin. La Belleza es ama- 
La belleza de un objeto no depende de la materia ni de la conve- 
lía sublimidad es la revelación de lo infinito absoluto en oposición i, 
i imperfecto de la represen taoión. En esto se distingue cualitativamente 
a lo bello que es adecuada manifestación del ideal superior inmediato. 
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CAPÍTULO rv 
CUALIDADES SUBORDINADAS DE LA BELLEZA 

A. Cuando consideramos con preferencia en lo bello la 
categoría de la unidad en sf, abstracción hecha en lo posible 
de su interior pluralidad, apreciamos la cualidad de noble- 
za. Esta condición supone las formales de la unidad, es de- 
cir, la pureza unida a cierta grandeza, la severidad y la 
distinción. En este sentido se ha llamado nobleza á la clase 
social más distinguida y sermo nohilis al lenguaje más se- 
lecto. 

Es cualidad muy estimable en el empeño literario, ex- 
tendiendo su influjo desde la primera forma de la inspira- 
ción hasta los últimos aspectos de la forma externa. La 
cualidad de la nobleza realza la creación, la información 
artística y la distinción del lenguaje. Compárense, por 
ejemplo, el caballero leal, protagonista de bellísima leyen- 
da escrita por el Duque de Eivas con el tipo de D. Juan 
Tenorio de Zorrilla. El Conde de Benavente, obligado & 
albergar en su palacio al condestable de Borbón, traidor á 
su patria, por orden expresa del Emperador, abre sus puer- 
tas al despreciable huésped; porque un noble no puede 
desobedecer la orden de su rey; mas apenas el condestable 
sale de aquella digna mansión, mancillada por su contacto, 
cuando el conde purifica con fuego sus paredes y bus puer- 
tas, reduciendo á cenizas la espléndida morada. 

Al contrario, D. Juan Tenorio es un fanfarrón cobar- 
de, entregado á los más viles excesos, que ni siquiera como 
el célebre estudiante, 

Si conquista a D.* Ana es suplantando un nombre, no 
por sus méritos personales, acción indigna al alcance de 
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cualquier bellaco sin necesidad de llamarse D. Juan Teno- 
rio. Si ha de salir airoso de algún compromiso, sns armas 
son el engafio ó el dinero. Si tiene la dicha (ó la desgracia) 
de seducir 4 alguna joven inexperta, en vez de guardar el 
secreto, como corresponde á un caballero, se va á jactarse 
de su infamia en las tabernas. Hasta el lenguaje es propio 
de la plebe más soez. 

Y tu, insensato. 

Que me llamas vil, ladrón, 

DI en prueba de tu raxón 

Que eara d gara te mato. 

Y como esta, innumerables chocarrerías y groseras pro- 
cacidades. Cuando D. Luis Mejía, tan miserable como él, 
le estorba, no se le ocurre medio más gallardo que delatar- 
le á la autoridad; cuando viene personalmente á impedir 
su villana acción, se deshace de él á traición por ministe- 
rio de cuatro jayanes que lo sujetan por la espalda. No hay 
acto que no revele igual bajeza de carácter. Acomete á un 
anciano y lo mata de un tiro, se bate á la fuerza con Mejía 
y huye de los corchetes, reservando sus arrogancias para 
desafiar esculturas que él, excéptico, juzga insensibles é 
inmóviles. Tan inmundo personaje muere oscuramente en 
una calleja atravesado por el hierro de un cualquiera, de 
un capitán Centellas; que no se necesita ser un héroe ni 
siquiera un hombre fuera del nivel vulgar para vencer y 
matar á un cobarde (1). La sola comparación de tan claros 



(1) Es bato mas de lamentar la paupérrima concepción de Zorrilla, tan inferior á 
las de tantos poetas como en España, Inglaterra y Alemania se han inspirado on el 
mismo asuDlo, cuanto que el original de la leyonda es tipo verdaderamente simpático. 
El D. Juan histórico fué no caballero sevillano llamado D. Miguel de Manara, el cual, 
después de llevar una vida borrascosa, sufriú la alucinación do que vela pasar su pro- 
pio entierro. Arrepentido, gracias al fondo de nubles* no extinguido en su alma, se 
retiró a buscar en la oración, la ponitenrii y la caridad el coasuolo j la expiación do 
sus pecados. A su piedad se dobló el hermoso hospital, que aun eiisto on Sevilla, titu- 
lado La Caridad. Es ésto on espacioso edificio .nadado en 1661. La iglesia tieno una 
■ola nave de graciosa arquitectura. El retablo mayor os obra de extraordinario mérito, 
debida al genio de Bernardo Simón Pineda. Las esculturas y oí magnífico meda'uón 
que représenla el Sanio Entierro de Cristo, so deben i Pedro Roldan. Hay on dicha 
iglesia dos lienzos do Valdós, cinco de Morillo, entre estos el célebre cuadro de las 
Aguas, y la admirable visión de San Cayetano do Pablo de Céspedes. El scpo'.cro de 
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ejemplos bastará para dar una idea de la importancia ar- 
tística de la nobleza en la composición literaria. 

6. Si consideramos especialmente las partes de lo bello, 
notaremos* que cada una es bonita, y surgirá el concepto 
de lo lindo. La naturaleza de esta idea consiste de modo 
especial en cierta proporción constante ó estática de las 
partes del objeto. Es la belleza de lo minúsculo. 

Scbopenhauer deñne lo lindo: *Lo que anima la volun- 
tad presentándole una satisfacción inmediata*, y, arrostra- 
do por invencible pesimismo, incita á desconfiar de su 
atractivo, añadiendo que aspira, á beneficio del disfraz es- 
tético, á introducir el enemigo en la plaza. En efecto, es 
lamentable que la perversión humana utilice para el mal 
las excelencias de su noble condición; mas al condenar lo 
lindo, que, por ser cualidad estética, es de suyo bueno, ha- 
bríamos de condenar Ciencia, Religión, Arte..., porque aún 
de lo más sagrado saca partido la humana imperfección 
para prostituir nuestra naturaleza. 

Según ciertos estéticos, lo lindo, formando el polo 
opuesto de lo sublime, estriba en la perfecta armonía de la 
forma, sin que se entrevea una esencia capaz de producir 
tanta perfección. A semejante ligereza oponemos igual ra- 
zonamiento que al tratar de la sublimidad. La forma es la 
posición de la esencia, y es gana de imaginar absurdos su- 
poner una posición natural que no corresponda á la esen- 
cia que se pone. 

Burke dice que lo lindo excita más el amor que las co- 
sas grandes, y en este concepto llega á confundir lo lindo 
con lo bello. Aglomera el estético inglés larga serie de 
ejemplos, comparando el roble y la encina, que, según él, 
no pueden ser bellos, porque inspiran respeto, con las flores 
que nos atraen, y así continúa para llegar al absurdo de 
que lo grande y lo fuerte perjudica á la Belleza, una mu- 
jer es bella, añade, porque es pequeña y débil; mas, con 



Manara, que estuvo en el atrio, lia sirio trasladado al templo. Entre lis curiosidades 
dignas de ñola mencionaremos la espada de Manara, que se consona en la sala do se- 
siones, y U solicitud de Bartolomé Estoban Murillo, escrita rio su puño y lelia, pulien- 
do ser admitido en la Hermandad. 
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del estético inglés, nos será lícito pensar que si 
er hubiese escrito el tratado On the sublima and 
tiful, tal vez habría dicho: el hombre es bello, por- 
uerte. El error de Burke procede de su criterio 
sta, que no le permite distinguir la hermosura de 
ilidades sino por la clase de impresión que produ- 
rrastra á confundir la simpatía, fácilmente ocasio- 
? lo pequeño, con la atracción de la Belleza. 
1¡ apreciamos más que la unidad ó la variedad en sí, 
a que resultado la armoniosa subordinación y coor- 
l de las partes en el todo, la armonía, la actividad 
o mostrándose en lo vario, hallaremos la condición 
nidad ó sea el movimiento rítmico y bello en si 

la belleza del objeto se va desplegando á nuestros 

Del superior concierto de los elementos de la Be- 
limos que nacía la expresión bella, & la cual respon- 
axcelencia estética, la gracia. 

lomo lo lindo es la belleza de lo minúsculo, lo gru- 
ía belleza de la acción, y así como la naturaleza de 
insiste en cierta proporción permanente de las par- 
)bjeto, consiste la gracia en la proporción de la acti- 
s decir, de la actitud y del movimiento. Lo gra- 
.da supone en el orden cuantitativo de lo bello y, 
k razón, lo lindo y lo gracioso pueden coexistir ó 
«¡paradamente. Una persona ó un objeto pueden ser 
>s sin ser bonitos, y pueden ser bonitos pero des- 
os. 

, ostentar su gracia y gentileza, la actitud debe de 
natural y la acción tan suelta que no haya ni som- 
nolencia en el primero ni apariencia de dificultad 
gunda. El movimiento exige una inflexión especial, 
podemos decirlo así, continuidad flexible y elegante 
son ejemplares los movimientos de los felinos y el 
o aire de algunas damas. Un estético inglés observa 
rtunidad que la acción graciosa requiere tal com- 
en las partes del ser bello, que no se estorben 
tra ni parezcan divididas por ángulos agudos ó 



3¡ 9 ¡teedby GoOgle 



— 159 — 

La gracia arranca, por consiguiente, de la suatantividad 
de lo bello, sin la cual no cabría actividad ni expresión. 
Por ser tal la índole de -la gracia, correspondiendo A la 
armonía de los elementos bellos, es por lo que si esta armo- 
nía se altera, como sucede cuando queremos realzar algu- 
na cualidad a expensas de las otras, la belleza se des-gracia 
y la expresión resulta afectada ó amanerada. 

E. Si en vez de considerar la unidad en sí, abstracta, 
como al principio, ó en composición con sus partes, como 
acabamos de hacer, la consideramos en ambos respectos, es 
decir, como superior á su propio contenido, sin él en cnanto 
se opone á él y lo excede, con él en cuanto no prescinde, sino 
que lo afirma en su oposición, resaltará la majestad ó sea la 
fuerza segura de si y de su superioridad, con esa apacible 
grandeza que nada tiene que esperar ni que temer. Esta 
cualidad se revela poderosamente en el Arte, y así decía Oza- 
nam: «En la majestad de las harengas de Cicerón, se reco- 
noce una palabra que es señora de los destinos del mundo.» 

A las cualidades enumeradas llaman algunos estéticos 
alemanes y á imitación de ellos el Sr. Revilla, grados de la 
Belleza, denominación para nosotros inaceptable; pues no 
suponen más ó menos hermosura ni tampoco distinción cua 
litativa: son ideas que acompañan á la de Belleza en orden 
de subordinación, porque son representaciones de cada una 
de sus categorías. Lo noble, por ejemplo, no indica una di- 
ferencia en lo bello, es sólo la manifestación de la Belleza 
en que predomina ese carácter. Como en la realidad no hay 
equilibrios perfectos, hay cualidades que destacan unas 
masque otras, y dan al objeto un carácter determinado: en 
lo ideal toda hermosura es equilibradamente noble en su 
carácter, solemne en su desenvolvimiento, graciosa en su 
expresión, linda en sus partes, majestuosa en su augusta se- 
renidad. 

El Sr. Milá y Fontanals llama á algunas de estas pro- 
piedades cualidades análogas á la sublimidad. Ya hemos vis- 
to que son formas segundas de la Belleza, y si se presentan 
en lo sublime, es al modo que lo bello mismo coexiste con 
aquella idea. 

De índole parecida á los conceptos estéticos anteriores 
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la delicadeza y la finura. La delicadeza Be dirige más al 
bimiento que á la inteligencia. La finura corresponde 
i al ingenio que al corazón. , 

Nada mas agradable que el feliz consorcio de ambos ele- 
ítos. Arólas emite una atrevida idea con inimitable 
ira y con exquisita delicadeza: 

Sin adornos es hermosa 
Bajo trasparente velo. 
¿De qué vestiréis la rosa 
Mejor que la vistió el oielo? 
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CAPÍTULO 



FEALDAD 

Estudiadas las ideas que oírecei 
Belleza, sólo nos falta hablar de 
opuesta, de la Fealdad. 

Coinciden la razón y la experie: 
la realidad finita nada hay perfecU 
constantemente el límite de la son 
la línea, el Bien el del mal, la Verd 
de igual modo la Belleza va en 1 
ligada á la imperfección; porque e: 
dicarse de un objeto que es total i 
tanto valdría como decir que un sí 
gación absoluta. Sólo podemos ase; 
sión que nos produce predomina la 
za 6 del lado negativo. 

Es la fealdad la falta de armoni 
y su tipo, la inadecuada revelación 

La fealdad no os una idea snbs 
absolutamente real, ni es tampoco 
negativa, como han dado á entende 
do superficialmente estas cuestione 
la obscuridad, el mal, el error, la f< 
to que sólo se trata de negaciones. 

Estas ideas de negación son i 
producen efectos positivos en nosoí 
nada puede producir. Ex nihilo ? 
ideas ontológicamente, el frío no e 
vivo y, por ende, todo movimiento 
mal porque El es la esencia toda el 
existe la fealdad porque es el orga: 
la Bolleza misma; pero para el ind; 
taciones, porque él mismo es limita 

Tomo I, 
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pero el Ser no excluye ni niega nada: por esto el indi- 
.o siente su limite, su imperfección que se llama frío, 
bra, error, mal, fealdad..., que son una realidad para él, 
más que no sean una realidad ontológicaen la suprema 
nación. 

'al concepto de lo feo justifica su valor como elemento 
zable para el Arte. Las bellezas finitas que integran la 
l composición artística llevan en sí el límite y con él la 
lad; mas la hermosura de la obra resulta á pesar del lí- 
i, y contando con él para mostrar la belleza de la oposi- 
interior. resolviéndose luego en la armonía de la obra. 
;olor feo contribuye por el contraste con otros colores y 
isposición en el cuadro (en cuya totalidad no' representa 
amenté su originalidad, sino la determinación de la 
en una relación} á la belleza de la concepción pictóri- 
Una nota desagradable de por sí puede ser indispensa- . 
;n la armonía musical, la fealdad de ciertos caracteres 
isustituible en el hermoso concierto de la obra trágica; 
i, adonde quiera que volvamos los ojos, hallaremos que 
¡lio arte, por no ser copia de la realidad, sino altísima 
sión fantástica, puede realizar lo bello con todos los ele- 
tos hermosos y feos que la realidad le ofrece, 
.a fealdad absoluta es inconcebible, como el error abso- 
y el mal absoluto. Son tres negaciones, y, como tales 
iciones, suponen algo que sea negado y a su modo re- 
tían la Belleza, la Verdad y el Bien: no tienen valor 
nativo más que en el limite. 

.os pueblos orientales no tuvieron concepción filo- 
a ni artística del mal y de la fealdad, sino á modo rela- 
tiva, la divinidad destructora de los Vedas, en vez de 
ecer como opuesta á Brahm, está en él. La Trimourti es 
bujía encendida, la luz es Brahm, Siva el calor y el pá- 
Vischnú. 

ara el budhismo la fealdad es la vida; porque la supre- 
elicidad es el lote de la muerte, del Nirvana. F,n el 
eismo de Confucio la fealdad puede hallarse en la na- 
leza humana, perversa de suyo, consistiendo la vida en 
-abajo de incesante depuración. En el mal llamado dna- 
d persa, la fealdad es el patrimonio de Ahrimanes. Or- 
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muz y él son emanaciones del Sor Infinito, del Tiempo ili- 
mitado, de Zervane-Akherene y Ahrimanes es la idea de 
limite que sigue á Ormuz como la sombra al cuerpo. Frente 
á laB esencias angélicas de Ormuz, Ahrimanes engendra 
seres feos y malos: los dews, los ¿lartidjs y los darwands, que 
infestan de males la tierra; pero esta poética fantasía cos- 
mogónica presenta el mal y la fealdad con su verdadero ca- 
rácter de negación relativa, resoluble por una redención 
que se consumará al fin de los tiempos. 

En las primitivas escuelas helénicas, lo feo es lo malo, y 
así, reside, según los pitagóricos, en la dyada, en el número 
par, pues el bien es la unidad, la semejanza con la esencia 
divina, aparta Y¿f '-& CM* según los eleáticos en lo vario, 
porque lo vario carece de realidad, parece ser, y según las es- 
cuelas superiores, cuya idea ya nos es conocida, lo feo no 
puede ser absoluto,e¡3 una imperfección y, por consiguiente, 
incompatible con lo absoluto que es la perfección. 

Al calor de la idea cristiana, el Arte desarrolló nuevo 
simbolismo, que á veces los autores, influidos por excesiva 
veneración al arte clásico, mezclaron y confundieron en ca- 
prichosas fantasmagorías olímpico-celestiales.y el prototipo 
de la fealdad, como de la maldad, de la mentirn, de cuanto 
hay ó puede haberide abominable, encarnó on la aterrado- 
ra imagen de Luzbel. 

Sería curioso, y con pena renunciamos al intento, estu- 
diar las variadas fases con que el simbolismo artístico cris- 
■ tiano ha presentado la idealización, si cabe esta palabra en 
lo negativo del concepto, del mal, de la fealdad suprema en 
el ángel de las tinieblas. De una parte hallaríamos las crea- 
ciones de las artes plásticas prestando contra la decisión de 
la voluntad, contra el requerimiento de la fe, inconsciente- 
mente arrastradas por la ley artística, resplandores de be- 
lleza á lo que exponían al público horror; de otra parte las 
informaciones de la fantasía popular, más cercanas de la 
realidad, despojando al monstruo de su espantable grande- 
za, creyéndolo, para colmo de fealdad, mezquino y ruin, im- 
poniéndole grotescos apéndices ó encerrándolo en la grose- 
ra armazón del gato negro ó del macho cabrío. Al lado de 
ambos conceptos, expresivos de relativa negación, limitada 
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cualitativamente en el primero, cuantitativamente en el 
segundo, surgirían los engendros de la poesía, y, aun sin 
hablar de los poemas secundarios, el Tasso nos mostraría 
un Satanás próximo á la creencia popular, dotado de caer- 
nos y rabo; porque así corresponde al empleo de la magia 
infernal en la máquina del poema, mientras el Dante nos 
presentaría un Lucifer más dedicado á los asuntos interio- 
res del reino de las sombras, que paladín soberbio en pe- 
renne lacha con el Supremo Ser. Ensanchada su imagina- 
ción por idealismos ignorados de sus antecesores, más con- 
centrada la imaginación en el fondo cristiano, sin que ni la 
luz del sol añadiera un resplandor externo á la luz de su 
espíritu, Milton describe un Satanás de imponderable gran- 
deza. Es la figura del poema. Como rey se impone al abis- 
mo, lo saluda como conquistador, y lleno de soberbia ex- 
clama: 'El reinar, aun en el infierno, es digno de mi am- 
bición.* ¡Qué hermosa la imagen trazada por el gran poe- 
ta! ¡Qué grande aquel ángel vencido, como un astro en la 
sombra del eclipse, con la amargura en las mejillas y sur- 
cado el rostro por el rayo! En los momentos de suprema 
desesperación blasfema, escupe, desafía, insulta, rechaza 
hasta la posibilidad de aceptar la clemencia divina, es el 
verdadero ángel rebelde, que ni en la^mayor derrota ol- 
vida la grandeza de su origen. Es muy grande la concep- 
ción para ser fea. Si algún poeta ha logrado acercarse á la 
altura de Milton en la pintura del demonio, ha sido el sevi- 
llano Reynoso en las inspiradas octavas reales de la Inocen- , 
cia perdida. 

Al lado de la inspiración de Milton que, á fuerza de ser 
grande, no responde á la noción de la fealdad absoluta, apa- 
rece la de KIopstock, aún más distante de la concepción de- 
moniaca. Ya por candor del poeta, ya por influencia del es- 
píritu oriental, Abbadonna, el demonio de la Mesiada, resul- 
ta una miserable criatura, no del todo mala, dispuesta á 
arrepentirse dei pecado y á abrir los pétalos de su corazón 
al rocío de la divina misericordia. 

Más filósofo Goethe, no expresa inconscientemente la re- 
latividad del mal, tiene conciencia del valor ideológico de 
Mefistófeles y por eso le hace decir que él es la negación 
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que todo lo afirma al intentar negarlo. Este es el verdadero 
concepto de lo malo, de lo feo, como límite de la esencia. 
Así, Mefistófeles acompaña á Fausto, no como el poder ex- 
terno que amenaza ó seduce, sino como la limitación acom- 
paña de continuo al hombre y lo arrastra al mal por su 
propia imperfección. Es la tentación interna, la finitud que 
extravía, la impotencia que desespera, la rebeldía de la pe- 
quenez y de la debilidad. 

Tan rápidas indicaciones concretan el concepto de la 
fealdad, legitiman su existencia en el concierto de la rea- 
lidad y patentizan su interés en el dominio del Arte. 

A la vez, y por modo indirecto, se ha evidenciado la 
inconsistencia de la noción vulgar que acepta entre lo her- 
moso y lo feo la categoría de lo indiferente, suponiendo 
un equilibrio incompatible con la naturaleza de las cosas, 
mera abstracción y juicio vano; porque saponaria que el 
ideal del objeto no estaba bien ni mal individualizado, que 
el límite era y no era existente, lo cual repugna a la razón 
y se desmiente á cada paso en la experiencia de la vida. 



UB LOS DOS CAPÍTULOS ANTERIORHH 

Si M considera lo bello desde alguna de bus cualidades, resaltan las 
categorías subordinadas de la Belleza. 

La preferencia de la unidad, es la nobleza (véanse los ejemplos), Lo 
tinao es la belleza particular de las partes del bello organismo y consis- 
te especialmente en la proporción. La solemnidad es la unidad de la be- 
lleza en actividad, desenvolviéndose rítmica y armoniosamente. La gra- 
da consisto en la propiedad de la actividad, del movimiento, y nace de 
la expresión. La ina.jr.ttad es la unidad considerada en si, como superior 
a la suma de sus paites. . 

Todas estas cualidades subordinadas coexisten en lo bello ideal y en 
lo real dan carácter al objeto, según la que predomina. A ellas se refie- 
ren también la delicadeza y la finara. La primera se dirige más al 00* 
razón, la segunda al ingenio. 

L* fealdad es la falta de armonía entre el ser individual y su tipo. 

Aunque es idea negativa, tiene realidad en lo finito y entra como ele- 
mento de composición en la obra artística. 

No existen objetos indiferentes. 
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CAPÍTULO VI 



MODOS Y ESFERAS DE LA BELLEZA 

Correspondiéndose exactamente los órdenes de la reali- 
dad unos á otros, los modos de la Belleza corresponden a 
los modos de la esencia ímoíus pxistendí); estos son: la esen- 
cia absqluta ó infinita, la eterna, la temporal y la eterno- 
tomporal. 

La esencia infinita y absoluta corresponde suprema- 
mente a Dios y de un modo subordinado y relativo al Es- 
píritu, á la Naturaleza y á la Humanidad. La eterna corres- 
ponde á la Idea, la temporal á lo que se realiza en el tiem- 
po, a lo finito é individual, y la compuesta á las leyes con 
que lo eterno se manifiesta en la evolución del tiempo. 

De aquí cuatro órdenes de belleza diferentes: 

l.° Belleza absoluta é infinita, que reside sólo en Dios. 
•Dios es primera hermosura, de donde procedieron todas 
las cosas hermosas... Las hermosuras de las criaturas son 
particulares y limitadas, mas la vuestra es universal é infi- 
nita; porque en Vos sólo están encerradas las hermosuras 
de todo lo que Vos creasteis... Vos, Señor, sois mar de infi- 
nita hermosura, porque no sólo tenéis en Vos las perfec- 
ciones y hermosuras de todas las cosas, sino también otras 
infinitas, que son propias de vuestra grandeza y no se co- 
municaron a ellas, aunque en Vos no sean muchas hermo- 
suras, sino una simplicísima é infinita hermosura.* (Fray 
Luis de Granada.) 

Hay también una belleza relativamente absoluta é infi- 
nita que reside, ya en el Espíritu, ya en la Naturaleza, ya 
en la Humanidad. Se llama relativamente absoluta é infi- 
nita, porque no tiene estas cualidades en sí, sino con rela- 
ción á los seres finitos comprendidos en un grupo. La Na- 
turaleza, por ejemplo, no es absoluta ni infinita per se, pues 
se halla limitada por la realidad, que comprende otras co- 
sas que no son naturaleza (las ideas, la Humanidad, el Ser 
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Supremo}; pero es infinita y absoluta para los ser 
rales que forman parte de ella, que en ella viven ; 
tan sometidos á sus leyes. 

2." Belleza eterna, que corresponde á las id 
ideas, ejemplares primarios de la esencia divina, 
peculiar hermosura, superior á la individual por 
más cercanas al venero do ^oda perfección. Cada i 
en sí la belleza de una relación divina, porque so 
ciones totales, aunque distintas, del Ser de toda rea 
Bien representa la finalidad, el acto en orden á la 
deber; la Verdad, la identidad de la esencia prese 
misma; la Belleza, la totalidad, la relación de lo j 
á lo efectivo, y así todas las demás ideas (no las ab 
nos, que, perteneciendo á otro orden, tienen en él s 
ma hermosura), expresan, en el grado correspondií 
jerarquía, manifestaciones divinas que resplandecí 
esmalte de su celestial origen. 

3.° Belleza temporal ó belleza de lo individua 
realiza en el tiempo, pues aunque la Belleza no esi 
dinada á la ley de sucesión, los seres vivos expresa 
en una serie de períodos (edades), abrillantado c 
con su hermosura peculiar. 

Las bellezas temporales oru son producto espon 
la naturaleza, ora resultado del esfuerzo é intelig 
hombre. En este sentido oponemos la belleza nat 
artística- 

A. La belleza natural de lo finito reconoce es: 
tintas: belleza física, belleza psíquica y belleza huí 

a. La física resplandece en el mundo sideral, 
getal y en el animal. 

<*. La belleza del mundo sideral es la más imp 
la más espléndida de cuantas la naturaleza ofrece 
bre. Nada más hermoso que el augusto espectácu 
cielos. Ya que el sol los inunde de luz, ya que le 
hunda en sus trasparentes abismos y sorprenda 
miento de los astros que brillan silenciosos en las 
didades de lo infinito, la armonía, el esplendor, la ¡ 
del mundo estelar son fuente inagotable de 
para el alma humana; pero el goce que desp 
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serio, grave, ligeramente melancólico y á la vez entusiasta: 
es un sentimiento complejo y profundísimo que hizo ex- 
clamar á Kant: Dos cosas hay bellas sobre todas: la majes- 
tad del cielo estrellado y la conciencia del hombre justo. 

Subordinada á la del mundo sideral, se da también la 
belleza en el reino mineral, si bien en grado muy inferior. 
Las condiciones bellas de los cuerpos minerales sólo obede- 
cen á Ja regularidad de la forma, á la simetría, al brillo , al 
color y á las combinaciones de estos elementos. 

S. Superior á la del mundo mineral, se ostenta la del 
reino vegetal, ya exornada con los encantos de la vida é 
inmensamente mas rica en formas y matices. Es, además, 
combinable con otras bellezas naturales; pues las plantas 
concurren con la tierra á la hermosura del paisaje, se me- 
cen dulcemente á las caricias del viento, irisan la luz en los 
bordes de sus hojas, suspiran con la brisa, se retratan en las 
aguas, perfuman el ambiente y ofrecen en sus ramas lecho 
y asilo á los pájaros que animan con sus inimitables arpe- 
gios las soledades de los campos. 

f . El mundo animal reúne aún mayores atractivos. No 
es ya sólo la forma y la vida, es también el movimiento 
libre con sus elegancias y accidentes, es más aun, el reflejo 
de una vida espiritual por rudimentaria que sea, de la cual 
surge la expresión en el movimiento, en la mirada, en la 
actitud: es la revelación más poderosa de la vida natural, 
precursora de la más perfecta, de la humana. 

El vegetal es pasivo para la expresión, el animal revela 
su interior por sus movimientos, por sus rugidos ó sus 
arrullos, por su mirada feroz ó apacible. Léase el admira- 
ble cuadro que traza Lamartine de un episodio de cacería: 

■ Un cono inocente . y feliz triscaba alegremente entro el tomillo hú- 
meda por el roclo, en la linde de un bosque. Veíalo de. ves en cuando poi 
encima de las rama» de los matorrales aguzando las orejas, hiriendo con 
los cuernos, oliateando loe ramos, calentándose á los rajos del sol na- 
ciente, ramoneando los brotes y gozando, en fin, de so soledad. 

Era yo hijo de cazador. Había pasado mis primeros aflos casando con 
los guardas de campo, con los curas de los paeblecitos y aon los nidal* 
gos qoe unían sus jaurías con las de mi padre. Nunoa había fijado mi 
atención en ese brutal instinto del hombre qoe le mueve i hacer de la 
n pasatiempo, y qoe arrebata la vida sin necesidad, sin juati- 
n piedad y sin derecho í los animales que tendrían sobre él el mis- 
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mo derecho de oaza 7 de muerte, si hieran tan insensibles, si estuviesen 
tan bien armados 7 tuvieran placeres tan feroces como él. Hi perro hus- 
meaba; 70 tenia la escopeta en la mano 7 el corzo en la punta del cañón. 

Sentía a manera de un remordimiento, vacilaba en acabar de un tiro 
aquella vida, aquella alegría, aquella inocencia de un ser que nunca me 
hiciera daño, que se guzaba coa la misma luí, con el mismo roclo 7 con 
la misma fresca dulzura de 1» mañana que yo, ser oreado por la misma 
providencia, dotado acaso en grado diferente de la misma sensibilidad 
7 del mismo pensamiento que 70, unido acaso por los mismos lazos de 
afecciones en el bosque; buscando á su hermano, esperado por su madre, 
requerido por su hembra y llamado por sus pequeñuelos. Pero el instinto 
maquinal de la costumbre venció 4 la naturaleza que repugnaba el ase- 
sinato. Hioe fuego. El corzo cayó, roto un brazuelo por la bala, revolcán- 
dose con dolor sobre la yerba enrojecida con su sangre. 

Cuando se hubo disipado el hamo del disparo, acerqué me pálido 7 
conmovido a mi victima. El hernioso animal no estaba muerto. Miróme 
con ojos arrasados en lágrimas. Nunca olvidaré aquella mirada á la 
cual la sorpresa, el dolor 7 la muerte inesperada daban la expresión hu- 
mana del sentimiento tan inteligible como la palabra; porque los ojos 
tienen su lenguaje sublime, sobre todo cuando se apagan. Aquella mira- 
da me decía con claridad 7 acusándome al mismo tiempo de cruel por 
pura distracción: ¿Quién eres? No te conozco ni nunca te ofendí. ¡Quién 
sabe si te hubiera amado. ¿Por qué me has herido mortalmente? ¿Por 
qué mé arrebataste mi parte de espacio bajo el cielo, de luz, de aire, de 
jnventnd, de alegría y de vida/ ¿Quesera de mi, de mis hermanos, de mi 
compañera 7 de mis pequeñuelos que me aguardan en la espesura 7 qne 
sólo volverán á ver la huella de mis pisadas 7 la tierra 7 la maleza enro- 
jeoida con mi sangre? Pues, qué, ¿no habrá allá arriba un vengador para 
mi 7 nn jnez para ti? Y, sin embargo, te acoso 7 te perdono; no hay odio 
en mi mirada, mi naturaleza es apacible hasta en presencia de mi asesi- 
no. Sólo tengo para acusarte la sorpresa, el dolor 7 las lágrimas. 

fié ahí lo que literalmente me decía la mirada del corzo herido. 
Yo lo comprendía asi, 7 me reprendía á mí mismo como si me hubie- 
ra hablado con la voz: ¡Acábame!, parecía insistir tanto con la expre- 
sión de sus ojos cnanto con los dolorosos ex tro mee i 111 i en tos de sos miem- 

Hnbiera querido curarlo á toda costa; empero por un exceso de cruel 
conmiseración, écheme de nuevo la escopeta á la cara, 7 volviéndola á 
otro lado terminé su agonfa con un segundo tiro. En el mismo instante 
arrojé el arma lejos de mi con horror, 7, lo confieso, esta vez lloré. Has- 
ta mi perro pareóla enternecido; no lamióla sangre, ni removió el cada- 
ver con el hocico, acostóse triste á mi lado. Permanecimos los tres sumi- 
dos en el silencio, como asistiendo al duelo de una misma muerte.! 

b. Formando contraste con la belleza del mundo mate- 
rial, hallamos la del orden espiritual en dirección no para- 
lela, sino convergente; pues ambas han de unirse en la su- 
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perior belleza, humana. Opina sin fundamento el Sr. Rcvi- 
11a que toda belleza espiritual se refiere al pensamiento, al 
sentimiento ó á la voluntad en cuanto se manifiestan en he- 
chos; esto es, en cuanto son actividades del espíritu. Dichas 
facultades, añade, abstractamente consideradas, no son be- 
llas ni feas, y sólo parecen tales cuando están en ejercicio: 
la belleza del espíritu reside, pues, en su actividad, en 
cuanto se traduce en hechos, ó lo que es igual, se refiere 
siempre á la vida de los seres dotados de facultades psíqui- 
cas. El criterio kantiano y aun algo materialista con que 
el distinguido catedrático torció en su última etapa la .di- 
rección espiritualista de sus primeros estudios, le arrastra 
á semejantes conclusiones. El espíritu y sus facultades, abs- 
tractamente considerados, son bellos; porque constituyen 
un organismo admirable, tan complicado, tan rico, tan ar- 
monioso como el cuerpo. La belleza general del espíritu se 
reproduce por modo especial en cada una de sus facultades. 
£1 sentimiento es bello en sí, en su esencia y en su activi- 
dad y, porque es bello, impresiona las almas y produce hon- 
das 6 delicadas emociones calotecnieas. La pureza, el des- 
interés, la abnegación, el heroísmo sin necesidad do objeti- 
varse en actos, nos atraen cuando los adivinamos, sea en la 
limpidez de la mirada, en la lágrima furtiva ó en la vibra- 
ción del acento, sea por misteriosas intuiciones del espíritu. 
La inteligencia os bella porque es orgánica, porque es her- 
moBO pensar, porque es el verbo humano y es fuente ina- 
gotable de creación artística. La voluntad es bella, porque 
es la intención del bien, la fiel adhesión á la finalidad y la 
mano que nos guía en dramática lucha venciendo obstácu- 
los, restañando heridas y organizando todas nuestras facul- 
tades, sentidos y potencias para la suprema afirmación de 
nuestra personalidad. 

La libertad es la forma del espíritu, como la continui- 
dad y la fatalidad son la característica de la materia. Por 
esta razón, la forma de la belleza espiritual, su carácter 
privativo, es la libertad ideal, por la cual inventa, crea co- 
lores que nadie ha visto, figuras que nadie ha admirado, 
razas que nunca existieron, continentes jamás conocidos, 
un mundo fantástico y una historia nueva; porque él tiene 
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su tiempo, su espacio y su inagotable semillero de se 
eargen al conjuro de la fantasía. 

Asi como en la belleza material hay grados, 1 
también en la espiritual. Ei espirita inferior de los 
les no ostenta la superior hermosura del alma humi 

Hay belleza en la fidelidad y gratitud del perro 
laboriosidad de la abeja, en la nobleza del caballo; p< 
nada significa junto á la abnegación de Codro, junte 
lor de Leónidas, junto al asombroso genio de Platór 
& la palabra de Demóstenes, junto á los pinceles de 
lio, juntoála portentosa creación del Dante, junto a 1 
trágica de Shakspeare, junto á la inventiva de £ 
junto al sacrificio del mártir 

c. Como síntesis de las hermosuras natural y 
tual, surge la superior belleza humana, la más signii 
de la creación. 

El más hermoso paisaje, la más filigranada arqu 
ra, el cuadro más espléndido de la naturaleza, paree 
dos, desanimados, si el hombre no ocupa en ellos p 
nente lugar. Como si la naturaleza no fuese más 
magnífica decoración del drama humano; así que el h 
aparece, el cuadro, el edificio ó el paisaje so animan, i 
tro espíritu siente más placer en su contemplación. 

Resumen de la naturaleza y de la vida finitas, c 
racteres propios de que sus elementos carecen, el li 
ostenta una belleza más alta y singular correspond 
la mayor nobleza de su misión y de su destino. 

Tiene además la peculiar belleza humana la p 
condición de ser constantemente progresiva, y de q 
progreso no sea fruto de leyes fatales; sino obra p: 
artística, hija de sn libre y ordenado esfuerzo, rea 
con la vista fija en el porvenir y realizada por su 
siendo á un tiempo sujeto y objeto de la producción 
tica. 

La variedad de la hermosura humana se refiere ■ 
ble dirección al espacio y al tiempo. En la relación 
siva, Krause distingue cuatro variedades: 1* La 
asexual en alma y cuerpo. 2." y 3." La sexual (mascí 
femenina). 4." la de ambos sexos reunidos, ó hermaf 
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Nosotros, sin discutir la opinión del filósofo, no conoce- 
s en el orden humano bellezas ana ó hermafrodíticas; 
o seres desgraciados en que la polaridad sexual se halla 
erada por aberraciones ó anomalías de la naturaleza. 
•a nosotros, la variedad de la belleza humana afecta tres 
tintas posiciones: masculina, femenina y compuesta. 
La hermosura varonil se caracteriza en el cuerpo por el 
¡dominio de la línea recta y del ángulo, en el espíritu 
: el predominio de la inteligencia, en ambos conceptos 
r la energía interior y exterior (fuerza). La hermosura 
nenil se distingue en lo corporal por el predominio de la 
.ea curva ondulante, en lo psíquico por el predominio del 
itimiento, en ambos conceptos por su falta de sustanti- 
lad, que le obliga á buscar el apoyo, el consejo y la pro- 
ición del varón. 

De estas diferentes aptitudes in£ore Krause que el va- 
i se halla principalmente destinado á la ciencia y la mu- 
• al arte. Sin disentir tampoco ahora, por no ser oportu- 
, la opinión del eminente filósofo, sólo diremos de pasa- 
que esa manera de ver nace del para nosotros equivoca- 
pensamiento de que el Arte responde al elemento feme- 
10 del espíritu, idea que, aparte de otras consideraciones 
más alto vuelo, no parece comprobada por la exponen* 
., puesto que todos los grandes artistas han salido del 
lero masculino. Y no valga decir que tal resultado es 
sducto de la educación, ni arrojar la culpa sobre tal 6 
il estado político ó social; porque los seres tienen su gra- 
dad que los arrastra según su ley natural al cumpli- 
ento de su destino, y si el carácter femenil fuera el es- 
cialmente idóneo para el arte, habría realizado su misión 
r encima de todos los obstáculos. Nosotros creemos que 
sexo femenino está reservada una más pronta, no más 
ofunda, impresionabilidad artística, y, aunque sólo en 
;e concepto, puede decirse que goza de mayor receptivi- 
d estética, pero el hombre es superior en la producti- 
dad. 

La hermosura humana compuesta resulta de la unión 
tística de ambos sexos, bien sea á modo parcial, como las 
.rejas en el baile, ó las voces en el coro, ó los amores en 
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la poesía, bien á modo total en la constitución de ; 
lidades más comprensivas, como el matrimonio, 1 
dad, etc. 

Pero si disentimos de Erause en los conceptos 
res, aceptamos la explicación de la hermosura temp 
mana, que expresa por breve, exacto y elegante me 

Considerada en las edades de la vida de los ind 
es la belleza humana (corporal y espiritual): naciei 
edad infantil, alegre, inocente, germen y aurora dt 
floreciente en la juventud, donde, como en la pri 
se despliega, al par con el amor sexual, la tendenc 
todo bien y belleza; fructífera en la madurez, peri 
apogeo de la flor y del fruto, de la plenitud de las 
estío de la vida; dulce y majestuosa, como la caíd 
tarde, en el otoño de la vejez, especie de segunda i 
en que cae el fruto y se abre y se esparce la semilh 
nueva germinación futura (1), Es muy hermosa la 
ción de las edades por Lacépede. 

d. Tras de este rápido análisis de los elemento 
eos de lo finito, se ofrece al ánimo la idea enter 
creación llena de vida y resplandeciente de líennos 
hay en ella ser, por ínfimo que parezca, que no enea 
belleza especial de mayor ó menor grado, complet 
dose y uñiéndose todas en una grandiosa síntesis q 
pondo á una idea, á un verbo, en cuyo esplendor se 
todos los matices, en cuya armonía se funden todas 
tas, de cuya arquitectónica forman parte todas las 
cuya colosal belleza de conjunto se revela con s 
carácter en sí, en cada ser y en cada movimiento. E 
dad de belleza, delatándose por todas sus manifesl 
y mostrando por doquiera la idea divina que ptt 
mundo, es la que ya presentía el gran Luis de t 
cuando exclamaba poseído de ingenua admiración: 

«¿Qué serán luego todas las criaturas de este 
tan hermosas y tan acabadas, sino unas como letr; 
bradas é iluminadas que declaran bien el primor y 
ría de su autor?... Y porque vuestras perfecciones, 

(I) KraiiíO, Abrindar EiÜutík. 
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eran infinitas, y no podía haber una sola criatura que las 
representase todas, fué necesario crearse muchas, para que, 
así á pedazos, cada una por su parte, nos declarase algo de 
ellas. De esta manera las criaturas hermosas predican vues- 
tra hermosura, las fuertes vuestra fortaleza, las grandes 
vuestra grandeza, las artificiosas vuestra sabiduría, las res- 
plandecientes vuestra claridad, las dulces vnestra suavi- 
dad y las bien ordenadas y proveídas vuestra maravillosa 
providencia...' (L. de Granada; Intr. del Símbolo de la fe.) 



RESUMEN 



May cuatro órdenes de belleza: absoluta é in&níta, eterna, temporal 
y eterno -temporal. 

La belleza absoluta e infinita reside en Dios- 
La. eterna reside en las ideas. 

La temporal en los seres finitos. Puede s.ir natural ó artlttiea. 

La natural se divide en física, psíquica y humana. 

La física reside en los tres reinos de la naturaleza: sideral, vegetal y 
animal. 

La psíquica es la hermosura del espirita: su forma es la libertad ideal. 

La humana es la superior entre todas las bellezas finitas. 

La hermosura humana se divide en relación al espacio y al tiempo. 

En la primera relación puede ser masculina, femenina y compuesta 
la pareja, el cora, la sociedad, etc.) 

Bula segunda, se distingue según los periodos de la vida (infancia, 
adolescencia, madurez y ancianidad) qne tiene cada uno su belleza )«- 

Todas estas bellezas particulares son manifestaciones de la total her- 
mosura de la creación, en qne se revela la grandeza de Dios. 
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efiosas sonrisas, y ocupación mecánica y baladí? Conven- 
ido de su impotencia, un día el hombre arrojaría lejos de 
í el inútil cincel, los vanos colores, la pluma inexpresiva, 
se arrojaría en brazos de la sensación que le brinda pis- 
ares positivos, más reales que los enfermizos pasatiempos 
e un arte sin ideal y sin luz. 

Esta doctrina insostenible se reformó cuando el eclecti- 
ismo vino á justificar todas las exageraciones, tomando el 
ne creyó punto medio entre opuestas tendencias. El eclec- 
¡cismo, resucitado por Cousin, fué una amalgama del ex- 
erimentalismo psicológico de Reíd y el idealismo de los 
istemas alemanes. Según el eclecticismo, la misión del 
rte tiene dos momentos: uno mediato, en que se comparan 
7B objetos de la naturaleza, se separan diferencias indivi- 
uales, se atiende á las semejanzas y se forma una idea ge- 
eral colectiva; otro, en que de este objeto complexo que 
os ha suministrado la comparación, nos elevamos á una 
orma general perfecta. Aquí ya se vuelve al ideal, pero á 
n ideal abstracto, formado, como dice "Winkelmann, á 
iodo de substancia extraída de la materia por la acción 
el fuego, idea artificial que no tiene luz propia para ilu- 
íinar la mente del artista ni calor para encender en su co- 
azón la llama sagrada del entusiasmo. 

No, ni el artista es siervo de la realidad en la mezquina 
capción que se otorga por el pseudo -realismo á esta her- 
bosa y comprensiva palabra; ni puede prescindir de ella, 
i bien, no como fuente de inspiración, sino como condi- 
ión formal para exteriorizar la información de lo bello 
ue palpita en su espíritu; ni pueden erigirse ideales por tan 
leñosas elaboraciones. El artista lleva en su interior el 
leal, á cuya luz corrige los defectos de la realidad exte- 
ior y pide & ésta el material necesario para que la idea 
ista y sentida en su espíritu revista formas de perceptíbi- 
idad para los hombres y aun para él mismo, que, en cuan- 
o hombre, es también público al contemplar su obra y 
rítico al complacerse en ella ó al notar las diferencias 
ntre su concepción y el ejemplar realizado. 

Por esta encarnación del ideal el artista, no sólo uepro- 
uce, re-crea en lo íntimo de su ser los objetos de la natn- 
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raleza, sino que maestra lo que en ella hay de divino, 
infinito, de eterno. En esta lucha del artista con lo limita 
con lo individual, para revelar el fondo infinito de las 
sas, es donde se ven su potencia creadora y su habilii 
técnica. El que pinte un caballo, una flor, un hombre, 
ha hecho nada, porque la naturaleza nos ofrece ejemr, 
res vivos y más bellos: el que en un hombre pinto el he 
bre, en un avaro, el avaro...; ese ha descubierto el foi 
ideal que late en el seno de cada cosa, su idea; ese es el v 
dadero artista, el insustituible é imprescindible en el ai 
porque ese nos ha dado lo que no puede ni jamás poc 
darnos la naturaleza. La naturaleza nos presenta ca 
líos, flores, avaros, mártires...; pero el caballo, la flor, 
avaro, el mártir corresponden á una objetividad no ce 
prendida en la esfera de acción de los resortes natural 

El realismo, por tan mezquina suerte concebido, no 
no puede ser arte, ni siquiera escuela artística. Así co 
decía el gran Platón: «Del caballo hay ciencia, de un cal 
lio no la puede haber*, así decimos nosotros pisando sol 
la gloriosa huella: de un objeto individual, concreto, aií 
do, no hay arte posible; de la idea, de lo divino, de lo gr¡ 
de que anima lo pequeño é individual, de eso hay arte. 

Esta es en el fondo la debatida cuestión del idealis 
y del realismo, que, interpretados en alto sentido, son 
pectos de una misma cosa. Se llama realista á Velázqi 
porque pinta borrachos, soldados y cosas que se ven con 
ojos de la cara, oponiendo su estilo al idealismo arreba 
dor, celeste, de Murillo. Pero si la crítica superficial se ■ 
tuviera un punto, caería en la cuenta de que tan ideali 
es uno como otro; porque Velázquez, al pintar los bor 
chos, no pintó á determinado ebrio, sino al borracho, á ■ 
ejemplar que no está en la naturaleza, á ese modelo al ci 
se ajustan todos los borrachos, sin que lo realice por co 
pleto borracho alguno, á la idea del borracho, que, etei 
por esencia, ha inmortalizado el prodigioso cuadro; mii 
tras que si se tratase de borrachos individuales, cuadro 
modelos habrían desaparecido con el tiempo; unos en el 
vido de la tumba, otros en el silencio del olvido. 

Claro se ve cómo la antinomia del idealismo y el rea! 

Tomo I. 12 



3¡ 9 ¡teedby GoOgle 



— 178 — 

mo, contemplada desde las cimas del pensamiento, se re- 
suelve en unidad luminosa y comprensiva, no quedando en 
el arte escuelas ni divisiones. Todo grande artista ha de 
pintar lo divino en el límite de lo individual. Llamad á 



esto realismo ó idealismo, como queráis: su nombre es el 
Arte, y fuera del Arte no hay más que pequenez, escoria, 

lodo 

Pero, ¡válganos Dios, y con cuánta ligereza se han estu- 
diado cosas tan altas, y con qué superficialidad se ha escri- 
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to de ellas! El Sr. Revilla, de inteligencia tan clara, opina 
que hay artes y géneros artísticos de suyo idealistas ó rea- 
listas. «Así, la Arquitectura, la Música, y aun el Baile, que 
no presentan ninguna realidad concreta, son necesariamen- 
te idealista, siéndolo de igual manera la Escultura, la Pin- 
tura y la Poesía, cuando representan objetos que no son co- 
nocidos por la experiencia. En cambio, la Escultura huma- 
na, la Pintura histórica, de costumbres, de retratos, de pai- 
sajes, etc., la Poesía lírica, la épico-histórica, la dramática, 
la Novela, son realistas por naturaleza, como quiera que sus 
asuntos se toman de la realidad. Las doctrinas extremas á 
que nos hemos referido no pueden aplicarse, por lo tanto, 
á todas las artes. > 

El docto profesor confunde lo ideal con lo fantástico, se 
extravía y rueda por la rápida pendiente. Si lo que el artis- 
ta ha de inventar en las entrañas de la realidad es la esen- 
cia divina que la informa, la misma será su misión en 
unas artes que en otras. En la escultura humana tendrá que 
buscar al hombre dentro de las diferencias individuales de 
cada modelo, en la pintura histórica bascará al personaje 
detrás de la persona, hasta on el retrato buscará la idea in- 
dividual del modelo al través de sus estados temporales; 
porque para reproducir lo que somos en un momento con- 
creto con la fotografía nos basta y, si llamamos al artista, 
desdeñando al fotógrafo, es para que revele nuestra idea 
individual, lo que somos en el fondo de nuestros estados, el 
retrato mtestro, no el estado temporal y accidental que se 
revela fielmente en la inconsciencia de la placa. 

Terminado lo que nos proponíamos exponer acerca de 
este asunto, diremos á modo de digresión ó de ampliación, 
que si mostrar lo infinito en lo finito es el fin y la obra del 
Arte, ninguna empresa nos parece más difícil de ejecutar 
que la imagen de Jesucristo. Construir un símbolo, dar 
vida á una creación, á una entidad artística que sea á la vez 
absoluta y relativa, infinita y finita, se nos antoja problema 
irresoluble, empresa irrealizable, y la sola aproximación, 
mérito al que ningún otro puede exceder ni igualar Esta 
es la inmensa desventaja que abruma al artista cristiano 
comparado con el clásico. El Júpiter de Fidios, el Apolo do 
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Belveder constituían empeños gigantescos; pero al cabo 
abordables, porque se trataba de seres en mayor ó en menor 
escala finitos. Un Dios que sea hombre, nn hombre que sea 
Dios, algo á un tiempo eterno y temporal, una naturaleza 
que sea A la vez dos naturalezas contrarias, eso no está al 
alcance de la creación humana, y será la perenne desespe- 
ración del genio artístico. 

Si alguien se ha acercado, si alguien ha conseguido el 
máximum de posibilidad en el arduo empeño han sido dos 
artistas españoles: uno D. Alberto Lista, en su Oda á la 
muerte de Jesús, oda la más perfecta de cuantas se han es- 
crito en todas las lenguas humanas; otro Martínez Monta- 
ñés, en su famosa escultura de Cristo crucificado que se ve- 
nera en la Capilla de los Cálices de la Catedral de Sevilla. 

Por $1 doble interés artístico y nacional que para nos- 
otros tienen estas dos joyas artísticas, consagraremos un 
espacio siquiera breve á la magnífica escultura del segundo 
y unos momentos á escuchar la voz del eximio poeta. 

El crucifijo de Montañés es, dice un crítico, mayor que 
el natural, pero poco más que el tamaño ordinario de nn 
hombre, y tiene la proporción grandiosa que dieron á sus 
figuras los artistas eminentes. Suspendidas las manos por 
los clavos que las horadan, cae el cuerpo naturalmente y 
con una verdad admirable, lo cual da una acción fuerte y 
expresiva á todos los músculos y á la posición en que se en- 
cuentra. No es posible un conocimiento más profundo del 
cuerpo humano, ni mayor inteligencia para espresarlo. La 
anatomía es tan perfecta y tan bien entendida, que mani- 
fiesta claramente la dilatación de músculos y nervios de un 
hombre que expira en la cruz, después de agonía leota y 
dolorosa; pero sin exageración ni dureza, ni sequedad en los 
contornos. Nada hay repugnante ni desagradable; todo ex- 
cita el sentimiento de la admiración; porque el artista ha 
conservado la belleza en el rostro del Señor, sin disminuir 
en nada la expresión profunda de sus fuertes padecimien- 
tos. Mas la belleza que revela este crucifijo no es sólo la de 
un hombre perfecto que muere con santa resignación, sino 
la del escogido entre los escogidos. Su cabeza es hermosísi- 
ma, la expresión de sus ojos casi cerrados es melancólica y 
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dulce al propio tiempo, su boca entreabierta anuncia el úl- 
timo esfuerzo de la naturaleza al separarse el alma del 
cuerpo, y su tez, cárdena como el lirio, pero sin frescura, 
como éste cuando se agosta, manifiesta que la muerto ha 
reemplazado á la vida. En una palabra, es la fisonomía llena 
de resignación y de ternura, de la divinidad que ha sucum- 
bido por salvar al hombre, del que debía resucitar al terce- 
ro día, lleno de majestad y de gloria. 

Tal es en resumen el análisis del Sr. Becquer acerca de 
esta maravilla del arte cristiano, que no reconoce 8 
en el mundo. Oigamos ahora al poeta: 



LA MUERTE DE JESÚS 



¿Y eres tu el que velando 
La excelsa majestad en nube ardiente, 
Fulminaste en Bina? Y el implo bando 
Que eleva contra ti la osada frente, 
¿Es el que oyó medroso 
De tu rayo el estrcendo fragoroso? 

Mas ora abandonado 
;Ay! pendes sobre el (iólgota, y al Cielo 
Alcas gimiendo el rostro lastimado. 
Cubre tus bellos o.joe mortal velo, 

Y bu luz extinguida, 

En amargo suspiro das la vida. 

Asi el amor lo ordena; 
A mor más poderoso que la muerte. 
Por él de la maldad sufre la pena 
El Dios de las virtudes, y león tuerte. 
Se ofrece al golpe fiero 
Bajo el vellón del candido cordero. 

¡Oh victima preciosa, 
Ante siglos do siglos degollada! 
Aún no ahuyentó la noche pavorosa 
Por vea primera el alba nacarada, 

Y hostia del amor tierno, 
Moriste en los decretos del Eterno. 

En el valiente apostrofe de la primera estancia, en ladul- 
ce melancolía de la segunda, en la resignada filosofía de la 
tercera, se condensa toda la esencia del Cristianismo, expre- 
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centos de la más sublime poesía. ¡Coa qué inimi- 
rara, sin sombra de afectación, se dirige al cor- 
iculado! 

¿Quién abrió loa raudales 
De esas sangrientas ilaffa.*, amor mió? 
¿Quién cubrió tus mejillai celestiales 
De horror y palidei? ¿Cuil brazo implo 
A tu frente divina 
' Ciñó corona de punzante espina? 

ees el poeta, desvanecida sn personalidad, concen- 
il alma de la humanidad entera, y prorrumpe con 
bargada por el dolor y por el remordimiento: 

Cesad, cesad, crueles; 
Al Santo perdonad, muera el malvado. 
81 sois de un justo Dios ministros Seles, 
Gaiga la dura pena en el culpado; 
Si la impiedad OS guia 
Y en la sangro os cebáis, verted la mis. 

Mas ¡oy! que eres tú solo 
La victima de paz que ol hombre esporj. 
Si del Oriente al (ocondido polo 
Un mar de sangre criminal corriera, 
Anta Dios irritado, 
No expiación, fuera pena del pecado. 



Venció la excelsa cumbre 
De loe montea el agua vengadora: 
El Sol, amortecida la alba lumbre 
Que el firmamento rápido colora, 
Por la estera sombría 
Cual pálido cadavor discurría. 



randeza en la imagen! ¡Qué soberano acierto en los 

erbia composición termina con las siguientes es- 
ya lectura es el mejor elogio: 

¿Oyes, oves cnal clama: 
Padre <íe amor, por qué me nhnndowttler 
' Señor, extingue la funesta llama 

Que eu tu furor al mundo derramaste: 

De la scerba venganza 

Que nutre el Justo, nacos la esperania, 

¿No veis cómo se apaga 
El rayo entre las manos del Potente? 
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Ya de la muerte la tiniebla viga 
Por el semblante de Jesús doliente, 

Y su trüle gemido 

Oye el Dios de las iras complacido. 

Veo, ángel de la muerte; 
Esgrime, esgrime la fulmínea espada, 

Y el Último suspiro del Dios tuerte, 
Que la humana maldad deja expiad», 
Baba al solio sagrado, 

Do vuelva en padre tierno al indignado. 

Basga tu seno ¡ob tierra! 
Rompe ¡oh templo! tu velo. Moribundo 
Yace el Criador; mas la maldad aterra, 

Y un grito de furor lanza el profundo. 
Muere — Gemid humanos: 

¡Todos en él pnsisteis vuestras manos! 

Ni el poeta ni el escultor podrían haber rayado más 
alto, ni apenas se concibe cómo su poderosa intuición 
artística los sostuvo en un punto indefinible é inestable, en 
que ningún otro artista se ha podido un instante mante- 
ner. Todos los crucifijos que hemos visto en España y en el 
extranjero, obras de los grandes artistas cristianos, son in- 
feriores á las concepciones de Lista y de Montañés, porque 
en todos ellos se refleja la grandeza infinita de Dios con 
perjuicio de la naturaleza humana, ó se descubre demasia- 
do al hombre con sus formas perfectas anatómicas, con sus 
dolores, sus debilidades, con los horrores de su larga y 
desgarradora agonía, en perjuicio de la majestad de Dios, 
que no permite la exhibición de las humanas flaquezas. 
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artística es la que el hombro informa libremente según su 
>se de su dominio sobre el material que la naturaleza la 

eza nunca da el modelo, éste se produce en la fantasía del 

3 e« la escuela que reduce el Arte a copiar la realidad. Si 
to, el arte superior seria la fotografía, ó, para decir verdad, 
t el Arte que nos ofrecería una copia muerta de un origi- 
no paro es la escuela que desprecia la realidad, por lo cual 
le de la esfera del Arte, cayendo en la fantasmagoría, 
ismo es la escuela que, buscando el término medio, sólo 
kbstracción. 

ro Arte consisto en revelar la idea por los materiales que 
dad. Bolo asi hay verdadera creación. 
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CAPÍTULO VIH 



CONTINUACIÓN 

4 o El cuarto orden, que llamamos belleza compuesta, es 
la hermosura ele la vida, en la que el ser eterno-temporal 
hace efectiva su esencia, mostrándose tanto mas bello, 
cuanto mas plena y acabada es la realización de su ideal. 

Junto á esta belleza, que es la natural de la vida, se 
halla otra de carácter artístico, que consiste en la lucha 
por la vida. La forma de este duelo es la libertad, su ley el 
progreso, su carácter lo indefinido, lo finito en su insacia- 
ble sed de infinitud, sus estímulos el dolor y el placer, su 
norte la fe, su fuerza la conciencia y la esperanza. 

La primera belleza es del orden ideal, serena, aún no 
realizada en la tierra sino á modo parcial, pero concebible 
y exteriorizable, según las leyes de la fantasía, por ministe- 
rio del Arte. La segunda, fundada en los obstáculos que la 
naturaleza opone inconscientemente al libre desenvolvi- 
miento de la humanidad, y que, á su vez resurgen en el seno 
de ésta, oponiendo unas actividades á otras, da lugar á un 
perpetuo drama de interés creciente, en que el Bien, como 
afirmación, lucha por hacerse efectivo contra los límites con 
que tropieza, como la ola combate la orilla que contiene la 
expansión de sus aguas. 

La vida estudiada como un combat dont la palme esí aux 
cteux, da origen á dos bellezas extremas y contrapuestas: 
la belleza trágica y la belleza cómica. 

A. Lo trágico.— La primera consiste en la pugna entre 
el Bien como afirmación de la conciencia, y el mal como 
imposición de la naturaleza finita, agotando ambos todos 
sus recursos para alcanzar una victoria, que, en definitiva, 
es siempre para el Bien. 

De aquí el inmenso valor moral que, no en cuanto mera 
obra de bello arte, sino en cuanto elemento del arte de la 
vida, tiene la tragedia, pues si para los ojos del público 
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superficial es doloroso que á veces quede la virtud hollada 
y el vicio cínicamente triunfante, el espectador reflexivo 
ve en este azar un fondo de sublime esplritualismo, por el 
cual aprendemos que todo no termina en esta vida, que 
importa poco sucumbir en este episodio de la vida infinita, 
siempre que muramos por el Bien, pues el destino huma- 
no busca su divino centro, y no es la tierra el centro de las 
almas. 

Las condiciones para que la belleza de lo trapico se pro- 
duzca, son: 

1.° Lucha efectiva «ntre el Bien y el mal. 

2.° Oposición seria y difícil de vencer, amenazando el 
mal con una catástrofe grande y positiva. 

3.° Aceptación voluntaria de la lucha por parte del 
sujeto, con conocimiento de la magnitud é inconvenientes 
de aquélla y con la firme disposición de arrostrar las conse- 
cuencias de una posible derrota. 

Lo grave y solemne de la oposición trágica se comunica 
al espectador y le infunde sentimientos elevados y dignos, 
sacude bruscamente su corazón para que este arrebato lo 
arranque de un golpe á las pequeneces del mundo en que 
vive y le produce esa pena artística, ese dulcísimo llanto 
de la emoción estética que está reservado á los espíritus de 
privilegiado temple. Los que temen presenciar una trage- 
dia, alegando que no quieren sufrir, disfrazan hipócritas la 
verdad de sus sentimientos, que es el deseo de reír con la 
hilaridad del idiota cuatro bellaquerías indignas del arte, 
porque el llanto artístico, lejos de acusar pena, alivia y pa- 
rifica el corazón, lo llena de un deleite que todos hemos 
gustado cuando niños, sin que nuestra alma, entonces pura, 
ajena & las groserías que más tarde han embotado su ge- 
nuina receptividad, hallase un sufrimiento en aquella 
bendita explosión de inocentes lágrimas. 

B. Lo cómico. - La belleza de lo cómico estriba, como la 
trágica, en la oposición del Bien y el mal; pero lo que allí 
es arduo empeño, nube que avanza preñada de infortunios, 
amenaza de segura é inevitable catástrofe, aquí es pura 
apariencia, es, como dice un pensador, un nada que parece 
algo ó un algo que parece nada, y la destrucción de esta 
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apariencia por un incidente, por el ingenio ó el chiste, 
constituye precisamente la impresión cómica. 

Lo cómico expresa relación opuesta á lo sublime en el 
orden de lo bello. Lo cómico supone deficiencia de esencia- 
lidad y exceso de representación, y allí lo bello se mani- 
fiesta como en la sublimidad por una relación negativa, sólo 
que en lo cómico es negativa por defioiencia, y en lo subli- 
me por exceso. Esto hizs decir á Aristóteles que lo trágico 
es la purgación de la deficiencia por el dolor y lo cómico 
la depuración por la risa. 

No hay que confundir lo feo con lo cómico, entre otras 
razones, porque lo feo es un efecto exterior, mientras que 
lo cómico sólo tiene efectividad en el espíritu. 

El primer elemento que apreciamos en la vida de lo có- 
mico es el contraste, y en esto convienen, desde Aristóteles 
hasta los más modernos, todos los tratadistas de Estética. 

El contraste aparente entre lo que debiera ser y lo que 
es, produce la situación cómica, siempre que á esta circuns- 
tancia se añada un segundo elemento: la ignorancia del 
personaje; porque si éste conociera la verdadera situación, 
podría ser un caprichoso, un original; pero su situación 
sería ridicula y no cómica. Esta ignorancia del sujeto es 
la línea divisoria entre lo trágico y lo cómico, así como 
entre lo cómico y lo ridículo. 

Lo cómico y lo ridículo.— Lo cómico no es lo ridículo, 
como cree el Sr. Revilla. Un personaje puede hallarse en 
situación cómica y no ridicula, como sucede al protago- 
nista de «El pelo de la dehesa*, que, siendo rústico, sin 
educación social, cree por ignorancia que puede ser amado 
de una señorita educada con todos los refinamientos de la 
aristocracia cortesana; pero la honrada formalidad de su 
carácter, su noble corazón, la misma facilidad cor. que 
conoce su error, desvaneciendo desde este instante lo có- 
mico de su situación, están muy lejos de producir en nos- 
otros la risa despreciativa que dedicamos á los entes ri- 
dículos. 

En tesis general puede decirse que lo cómico nace de la 
situación, y lo ridículo del carácter. 

Todo hombre puede hallarse en situación cómica; lo 
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ridiculo (el presuntuoso, el viejo enamorado, el tacaño, etc.) 
supone una deficiencia en el sujeto. 

Nada se opone 4 que lo ridículo coincida con lo cómi- 
co; pero puede no coincidir. 

Lo ridículo, aunque parezca extraño, se halla muy cer- 
ca de lo sublime, en tanto que lo cómico es lo opuesto; por 
eso se dice vulgarmente que de lo sublime á lo ridículo no 
hay más que un paso. El Sr. Arteaga refiere un pasaje de 
cierto antiguo compilador del Talmud, que nos habla de 
Dios en estos términos: «Los ojos distan trescientas mil 
ochocientas millas el uno del otro; cada uno de sus pies 
comprende treinta mil de estas millas; cada milla divina 
se compone de cien mil varas divinas; cada una de estas va- 
ras tiene cuatro palmos divinos; y cada palmo divino es tan S 
grande como el entero diámetro de la tierra.» 

La no sentida ampulosidad de tal lenguaje, á pesar de 
esas distancias y dimensiones hiperbólicas, carece de eleva- 
ción y de dignidad, no despierta la idea de lo infinito, es la 
imagen de un desorden cerebral, tanto más ridículo, cuan- 
to más clara la idea latente del infinito en nuestra alma se 
ofrece á la intuición propia y busca anhelosa una individua- 
lización artística exterior. 

C. Lo humorístico. — También debemos distinguir de pa- 
sada lo cómico de lo humorístico. El humor en sentido es- 
tético, es el estado especial del espíritu, cuando en él luchan 
lo trágico y lo cómico y se recorren todos los grados de esta 
inmensa escala, mezclando las explosiones de la inspira- 
ción con los dardos de la ironía, pasando de la melancolía 
á la desesperación, de la risa al llanto, como revelación de 
vlji desorden en las facultades espirituales, del movimien- 
to interior psíquico con que las facultades desequilibradas 
buscan el estado de equilibrio. 

El humor participa de lo trágico y de lo cómico; pero 
no es una unidad superior que los abrace, sino un estado 
intermedio, pasajero y fugaz, como todo cuanto se halla 
fuera de su verdadero centro. 

Elementos del humor. — Richter distingue en el humor 
cuatro elementos: la universalidad, la idea infinita, la sub- 
jetividad y la percepción. 
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«. Universalidad del humor. — El humor como destruc- 
ción de lo sublime, no hace desaparecer lo individual; sino 
lo infinito en su contraste con la idea. Rebaja la grandeza 
y eleva la pequenez; mas, diferente de la parodia y de la iro- 
nía, coloca el grande al lado del pequeño, reduciendo así á 
la nada al uno y al otro; porque ante el infinito todo es 
igual, todo es nada. El satírico ordinario puede acoderarse 
de algunos errores ó faltas de gusto y atarlos sobre su pico- 
ta; el humorista prefiere proteger la tontería individual y 
dirigirse contra el verdugo y los espectadores; porque lo 
que él persigue es la simpleza humana, la universal. Así se 
explica la tolerancia del humor con las flaquezas individua- 
les, porque, esparcidas éstas entre la multitud, molestan 
menos, y el ojo del humorista no puede desconocer su pro- 
pia afinidad con el género humano. 

6. La idea aniquiladora ó infinita del humor.— Cuando 
el hombre, cual los antiguos teólogos, contempla el mundo 
terrestre desde lo alto del mundo inmaterial, aquél le pa- 
rece lleno de pequenez y variedad; cuando se sirve del 
mundo pequeño, cual hace el humor, para medir el mun- 
do infinito, provoca esa risa en que se mezclan un dolor y 
una grandiosidad, es la destrucción de lo sublime. Por esto, 
así como la poesía griega, en oposición con la burla anti- 
gua, inspira serenidad; el humor, en oposición con la burla 
antigua, inspira sobre todo seriedad . Los grandes humoris- 
tas han sido muy graves. Los antiguos amaban demasiado 
la vida para despreciarla con el humor. 

Y- Subjetividad del humor.— Lo romántico cómico es el 
rey de la objetividad, porque consistiendo lo cómico en la 
destrucción del contraste entre los dos principios, subjeti- 
vo y objetivo, y debiendo ser el objetivo un infinito de que 
deseamos apoderarnos, no podemos colocar este principio 
fuera de nosotros, sino en nosotros mismos, donde lo susti- 
tuyamos con el principio subjetivo. Nos ponemos, pues, en 
esta oposición, sin colocarnos por ella en un sitio extraño, 
como sucede en la comedia; dividimos nuestro yo en dos 
factores, el finito y el infinito, y hacemos emanar ésto de 
aquél. 

Lo que hay de voluntario en el humor puede, a la lar- 
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gs, convertirse en instintivo; así, en el pianista, el bajo 
continuo pasa tan bien de la cabeza á los dedos, que éstos 
se abandonan á los caprichos de la inspiración sin equivo- 
carse, mientras el pianista está ocupado en recorrer un li- 
bro (1). El placer que procura un ridículo más elevado, 
eclipsa los ridículos menores, á los cuales nos habituamos 
medio seriamente, medio en broma. Un carácter humorísti- 
co es diferente de un poeta humorístico. El primero lo es 
todo sin conciencia; es serio ó ridículo, pero no hace ridícu- 
los 4 los demás; puede convertirse en el punto de vista del 
poeta, pero no puede ser su rival. 

S. Percepci&n del humor.— Como sin los sentidos no 
puede haber nada cómico, los atributos perceptibles no 
pueden jamás, en el objeto humorístico, estar demasiado 
coloreados. Es preciso que las imágenes y los contrastes del 
espíritu y la imaginación (los grupos y los colores) abun- 
den en el objeto para llenar el alma de ese carácter sensi- 
ble, es preciso que la inflamen por ese ditirambo que rebe- 
la contra la idea el mundo sensible, suelto, anguloso y pro- 
longado como un espejo cóncavo. El estilo del humor tiene 
la doble propiedad de metamorfosear su objeto y de hablar 
á los sentidos, individualiza las cosas más pequeñas y hasta 
las partes de lo que ha subdividido. Lo serio coloca siempre 
delante lo general, y de tal modo nos espiritualiza el cora- 
zón que nos hace ver poesía en la anatomía, mejor que ana- 
tomía en la poesía, en tanto que lo cómico nos liga á lo de- 
terminado por los sentidos, tíe refresca singularmente el 
espíritu cuando se le fuerza á no ver más que lo general en 
lo particular; en una palabra, á no ver luz más que en el 
color negro. 

La pintoresca explicación del poeta alemán, lejos de ser 
un análisis, es una composición humorística. No obstante, 
hay en ella profundas observaciones, extraordinarias agu- 
dezas y notas vivísimas que caracterizan indeleblemente 
la esencia del humour. 

Hunter distingue el humour del wií. El humour tiene 
hondas simpatías humanas, y ama á los hombres mientras 

(1) Cicero a dice: «Ailco illum risi it pona ;-im fjelus ¡lio 
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se rie de sus flaquezas; el wit desprecia el género hura 
y, sin estudiarlo á fondo, busca analogías ó pretextos ; 
zaherirlo. El hutnour es paciente, estudioso, profundi 
wtí es anti-artfstico y antipático. 

Ulbach confunde el humor con la sátira; Bichter, y 
hemos visto, distingue cuidadosamente ambos término 
explica asaz cumplidamente los caracteres diferencíale 
Otros han creído que el humor era patrimonio de ( 
tas razas. El ilustre Taine ha escrito: <E1 humor es el 
ñero de talento que puede divertir á las gentes del 
Por más que nosotros concedemos al medio extraordin 
influencia, no podemos aceptar que elementos estéticos 
dicios de estados espirituales, y, por tanto, generálísü 
puedan ser exclusivos de una comarca ó de una rama é 
ca. El humor expresa un ostado especial del alma hum 
y, por esta razón, aparece donde quiera que hay homt 
siendo buena prueba que en Francia, Italia y España 
florecido no escaso contingente de humoristas. Lo qu 
parece exacto, es que ciertos países son más propios i 
el desenvolvimiento del humor, como acontece con te 
los elementos estéticos, todos universales; pero cada 
más propio del país ó de la raza cuyas especiales condi 
nes favorecen su producción. Las naciones que han d 
mayor número de humoristas, son Alemania é Inglale 
principalmente esta última, en que se han distingí 
Sterne, Dickens y Thackeray. 

Como resumen de cuanto hemos expuesto acerca 
humor como elemento artístico, puede afirmai-so qu< 
literatura humorística gira sobre un solo eje: la person 
dad del autor. La obra no es el desahogo del genio: e; 
pretexto para exhibir la persona. El autor es el punto 
partida y el de regreso. 

El humorista no respeta las condiciones esenciales d 
obra, mera decoración del drama en que él es protago: 
ta; sale y entra por ella; produce sin enlace, sin suces: 
Btn ritmo, y este desorden, al caracterizar la produce 
humorística, la distingue de la legítima obra artística, 
que el asunto se desenvuelve según su ley, y ostenta la [ 
fección de la forma como revelación armoniosa del idea 
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En este concepto, el humorismo no es admisible en la 
sfera del arte. Es el desorden umbral (le la extravagan- 
ía que, como observa profundamente Hegel, conduce á lo 
liso. Para que el humor sea artístico ha de emplearse 
nicamente en lo exterior, de suerte que en el fondo de 
is bruscas inspiraciones, de sus escapes inesperados, de 
us caprichosas arbitrariedades, se vea pasar majestuosa- 
lente la idea fecunda, viva, con orden interior, desenvol- 
iéndose opulenta de realidad, y lanzando, como espumas 
e su corriente bienhechora, esos destellos geniales, al pa- 
scer arbitrarios, como la ola, sin interrumpir su marcha, 
aota y cubre de espumas la cresta de la roca. 



La belleza eterno -temporal es la hermosura de la vida. 

En ella se dan vario» órdenes estéticos subordinados. 

Lo trágico estriba en la lucha del Bien, Domo afirmación de la con- 
encia, con el mal como imposición de la naturaleza, 

Eíla oposición hade se.- seria, grave y voluntariamente aceptada por 
sujeto. 

Lo cómico es una apariencia de lacha entre ei Bien y el mal. La 
igna cómica se deshace por la aclaración del error. 

Lo cómico se diferencia de lo ridiculo; aunque ambos conceptos puo- 
m coincidir. (Véanse los ejemplos.) Lo cómico se refiere mas á la sitúa- 
ón, lo ridiculo al carácter. 

El humor en Estética es un desequilibrio un las facultades del artis- 
. que tienden a equilibrarse. De esta oscilación interior nace la facili- 
id con que el humorista salta de lo trágico á lo cómico. 

El humorismo, como representación del desorden, solo en lo exterior 
¡ admisible para el Arte. 
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LIBRO TERCERO 



SUJETO DEÜ ARTE: IiITERflRlO 

CAPÍTULO PRIMERO 

EL ESCRITOR 



El escritor es el sujeto de la producción literaria; es el 
hombre que libremente individualiza la Belleza y exterio- 
riza su concepción por medio de la palabra. 

Requiere, pues, como primera é indispensable condición 
la aptitud. 

Aptitud es la especial disposición para el cultivo de una 
rama particular de la actividad. Innata en cada hombre, 
podrá ser favorecida ó perfeccionada por su libre trabajo 
ó por el influjo del medio; pero en su raíz es condición real, 
insustituible, del individuo, que no puede suplirse por ex- 
traña ingerencia, por el desarrollo de otras facultades ni 
por ministerio de la educación. Cuando la aptitud se pro- 
nuncia se convierte en vocación. 

Vocación, del latín vacare, llamar, es, en general, la in- 
clinación que se siente hacia un estado; es la aptitud que 
se revela con persistencia por un deseo incesante; es una 
especie de voz interior que nos atrae con irresistible lla- 
mamiento; es, en suma, aquella propensión que hacía decir 
á Ovidio obligado por sus padres ó. renunciar á las letras 
y á cultivar la jurisprudencia: 

Joro tibi, pator, nunqutm componen versas 

y, á su pesar, 

Qniriqaid tentubat dicera, vereus erat. 
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EDUCACIÓN DEL ESCRITOR 

Al lado de estas condiciones fundamentales del artista, 
desempeña importante papel la educación. No puede, ja 
lo hemos dicho, con extraño artificio suplir la falta de na- 
tural aptitud; pero la educación ayuda al desenvolvimien- 
to de aquella, perfeccionando facultades, íacilitando el do- 
minio del material, economizando tiempo y trabajo por la 
prudente aplicación de sus reglas. 

La educación del artista es, ante todo, educación huma- 
na, y abraza, por tanto, la educación y formación comple- 
ta del individuo humano. Mas no es tampoco la educación 
de un hombre cualquiera, sino que el desenvolvimiento de 
bus facultades ha do ser con la orientación del Arte, porque 
se trata de formar un hombre-artista. 

Educación intelectual. — Nada es supérfluo para el escri- 
tor, de todo necesita; y mientras más amplios sean sus co- 
nocimientos, tanto más elevado seré su espíritu y más per- 
fecta la producción de su obra. El artista omnisciente sería 
perfecto; pero como no es la omnisciencia virtud accesible 
á la especie humana, basta que el escritor se aplique á 
aquella serie de conocimientos que están más en relación 
con la índole del género literario á que se consagre. 

No es, pues, lo mismo la educación exigida para el ora- 
dor que para el historiador, para el novelista que para el 
poeta: y puesto que ahora hablamos en general de cuantos 
se dedican á la expresión de la Belleza por medio de la pa- 
labra, no podemos tratar sino de aquellos conocimientos 
'generales, necesarios á todo artista del lenguaje. 

Debe, ante todo, el escritor procurarse el más exacto co- 
nocimiento posible de la Literatura, porque, siendo éste su 
propio arte, nada hay que pueda más utilmente interesarle. 
Si ha de valerse de un medio material, que es la palabra, 
no le importa menos conocer profundamente la lengua en 
que ha de consignar su pensamiento y cuyos giros, gracias 
y delicadezas han de avalorar su expresión. 

Como toda obra está fundada on la realidad y se dirige 
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á una realidad viva, el público, claro es que el artista hí 
de procurar penetrar todo cuanto pueda en el fondo de h 
realidad que lia de reproducir en sus obras y ha de tenei 
en cuenta el conocimiento de la Humanidad, en cuanto e] 
público es el supremo juez do la producción literaria. 

Educación afectiva. — La sensibilidad bien dirigida tien< 
su fin natural, que es la Belleza. De aquí que la educaciói 
del sentimiento no consista en sacar de quicio el elemente 
patético del alma, sino en dejarlo correr libremente, fluii 
según sus leyes propias y procurar que no se desvíe de 
verdadero cauce. 

Sobre los medios que en general conoce la reciente Pe 
dagogía para la dirección del hombre afectivo, para educa: 
la sensibilidad del hombre-artista tenemos dos elemento 
de la mayor importancia: la Naturaleza y el Arte mismo 
La palabra naturaleza está aquí empleada, no como sinóni 
mo de mundo material, sino en aquel hermoso y amplísim< 
sentido clásico que hacía á Aristóteles incluir en la Físict 
su tratado De Anima y á Lucrecio titular su poema D< 
rerum natura. Empleamos aquí naturaleza como equivalen 
te de realidad. 

Que la naturaleza ha de ser estudiada, que no podomo 
prescindir de ella un puntó al crear la forma del ideal, e 
principio axiomático que, por ser tan verdad, lleva la san 
ción consigo. La realidad, como condición de la informa 
cióu artística, se impone al autor, y si éste cierra los ojo¡ 
para no verla, 

elle montre ees cornee 
Sur lt> front bien de l'idéal. 

Y a la par del conocimiento de la naturaleza, que jun> 
tamente dan la disposición y la atención, hay que formal 
en el escritor ese sentimiento particular y delicadísimo d( 
la naturaleza que nos encanta en Teócrito y en Virgilio 
en Larontaine y en Saint-Pierre. Por eso, cultivar la Lite' 
ratura ó un arte significa tanto como escitar, purificar 3 
concentrar el sentimiento dirigiéndolo como la llama de! 
soplete sobre el esquema del ideal. 

La convivencia con la naturaleza, si el sujeto es idóneo 
es el mejor medio de sentirla. Algo dificulta la vida de la? 
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grandes ciudades, con su animación vertiginosa y la conti- 
nua distracción del ánimo hacia la sensualidad ó el interés 
material, el desarrollo de ese coloquio apasionado entre la 
naturaleza y el hombre, en que se confunden inconsciente- 
mente sus almas y brota la inagotable vena de la inspira- 
ción natural. Y porque es ley del humano espíritu desear 
lo que no goza, los ojos de los habitantes de las grandes 
ciudades se tornan sin sentir hacia la paz de los campos; 
pero este deseo no es el sentimiento de la naturaleza, sino 
la contracción dolorosa del alma porque ha perdido ese 
sentimiento real entre las mallas de la vida urbana. 

De idéntico modo es el Arte por su propia virtualidad 
la mejor escuela artística. El sentimiento do la línea ó del 
color ó de la perspectiva, de suyo tan variables, se corrigen 
pintando, hasta donde el sujeto es capaz de ser corregido. 
Aprendiendo música se aumenta nuestra natural disposi- 
ción hacia ella, se afina el oído y toda nuestra receptividad 
artística se enriquece con el ejercicio; por lo que ya decía 
Aristóteles que para practicar bien este arte es preciso 
practicarlo por sí mismo (1). La lectura de los buenos mo- 
delos educa el oído para las finuras de las combinaciones 
rítmicas, forma ó depura ese juicio sentimental que llama- 
mos gusto, despierta el sentimiento estético de la palabra, 
hace sentir lo bello del Bien, y el alma, anteriormente mu- 
da, ahora rica, vibrante, pal pitado ra, ya no necesita la sa- 
cudida brusca del vendabal; porque siente un mundo de luz 
en cada átomo del aire vivificador que la rodea. 

Para educar al artista por el Arte, conviene al lado del 
elemento real que el Arte presta, el formal del Maestro 
que, si es digno de serlo, puede evitar mucho trabajo al ar- 
tista incipiente, ó el extravío, tan fácil de producir en la in- 
fancia artística por los deslumbramientos que en alma vir- 
gen pueden cansar ciertos efectismos ó el alarde de cier- 
tos facultades no contrapesadas por la cooperación benéfi- 
ca de otras ó la admiración de ciertos modelos mal elegidos 
por au inexperiencia ó agigantados por la ignorancia del 
público ó de la época. 

(1) Política. Lib. V.-Gip. 0. 
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Educación de la voluntad. — Además de la educación de 
la voluntad en cuanto organismo para que, determinado el 
fin, se presente como fuerza en la acción, firmeza en el pro- 
pósito y constancia inquebrantable basta la realización, 
problema educativo de índole general que debe resolver- 
nos la Pedagogía, hay que educar y sostener la voluntad 
artística, tan combatida por la vanidad, el interés, los des- 
fallecimientos! naturales del autor, los obstáculos del me- 
dio ambiente á cuanto sobresale del nivel ordinario, la adu- 
lación ó la envidia, las circunstancias personales y tantas 
otras como van dificultando el camino en esa larga calle de 
la Amargura qne trázala vulgaridad al genio; porque en 
todo genio hay algo de redentor- 
Consisto, especialmente, la educación de la voluntad del 
artista en sostener y avivar su natural impulso a reprodu- 
cir la belleza vista en su alma sin más interés que la inten- 
sa satisfacción de exteriorizarla, pues la Belleza, esencia 
purísima de la Divinidad, niega sus favores al arte adula- 
dor ó interesado que la convierte en mercancía (1), en man- 
tener su natural tendencia á esos placeres tan puros, tan 
permanentes, tan en armonía coa los altos destinos de la 
humanidad, en hacerle comprender y no olvidar lo augus- 
to de su misión sobre la tierra para no salpicar su vestidu- 
ra con el lodo de las pequeneces humanas y no, distraído 
por las tentaciones, esterilizar su genio en luchas que la na- 
turaleza reservó á los faltos de aliento para emprender 
otras más altas. 

En este punto incurrirá en grave responsabilidad el di- 
rector espiritual que al conducir las plantas del artista in- 
cipiente no le haga penetrarse de que este resplandor de 
grandeza que como nimbo luminoso corona las sienes del 
genio, es el reflejo de Dios en lo finito; pero nunca efecto 
de su mérito personal, esponiéndose áque la soberbia apro- 
veche la obra de la dignidad. 

Por esto recomendamos á los jóvenes que el perfume de 
la modestia se desprenda de todos sus escritos y huyan de 

(i) Pudieran citarse contra alguno suelto, mil cajos en que autores de verdadera 
mérito fracasaron al querer rebajar su musa ilcsic la noble esfera del agradecimiento a 
la mezquindad de la lisonja. 
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, afectación, por afoctación y por síntoma de vanidad 
isurable, con que algunos escritores se exhiben conti- 
amente á los ojos del lector, hablan sin cesar de su per- 
la con aquel insolente 7o de que airosamente se burlaba 
humorista alemán y parecen no escribir por el amor del 
al ni para explanar asuntos, sino por el necio anhelo de 
mar un marco á su exigua personalidad, tanto más pre- 
ítuosa cuanto mas necia é insignificante. 
Resumen. — Ya lo hemos dicho. Los refinamientos de la 
icación facilitan y perfeccionan la obra; mas no bastan 
.* su sola virtualidad á producirla, triunfo reservado á la 
tiva aptitud. 'Quien se persuada de que el arte basta 
ra convertirlo en poeta, permanecerá siempre muy dis- 
ite de la perfección y la poesía de los eruditos será cons- 
itemente eclipsada por esos cantos en que se respira una 
■ina locura.- {Platón. De la Belleza.) Esta gran verdad, 
igerada por los románticos, llegó á extravíos que Musset 
muía así con toda gravedad. 

«Ma poétique, un jonr, si je la pnis donner, 

Ser» bien autrement savante et salut&ire. 

C'est trop peo. que d'aimer, c'est trop pau que de plaire. 

Lejouroú l'Hélicou m'en tendrá sermonner, 

Moa premier point aeraqu'Jl faut deraisonnar.i 

Concurriendo la capacidad intelectual, la pureza del 
itimiento y la grandeza del alma, resultará ese escritor 
e Buckingham juzgaba superior á los guerreros, á los di- 
imáticos y á los artistas, diciendo: Nature's chief master 
■ce is writing well. 
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RESUMEN 



El sujeto de la Literatura, 6 sea el escritor, es el hombre ei 
realiaa libremente 1» Belleza por medio de la palabra. 

La primera condición del escritor es la aptitud, cualidad i 
insustituible. 

Vocación es la inclinación nacida de la aptitud a cultivar un 
de la actividad humana. 

La educación favorece el desarrollo de la aptitud y la buen 
ción de la obra. 

La educación intelectual del escritor debe comprender, adem 
instrucción general, el conocimiento de su lengua, el de la Litan 
sobre todo, el de la realidad artística. Además debe estudiar coi 
damente las materias relativas al ramo literario qae intente oí 
La educación afectiva se realiza por la comunicación con la 
leca y el estudio de los grandes modelos. 

La voluntad del escritor debe ser firme y constante hasta el t 
de la obra. La obra ha de emprenderse con pureza de intención. 
digno del escritor posponer su inspiración al interés y muy cea 
dejaras arrastrar por la vanidad. 
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CAPÍTULO II 

CONTINUACIÓN 

1 1 

MISIÓN DE CADA FACULTAD PSÍQUICA EN LA OBBA LITERARIA 

Como la invención es ante todo obra humana, el espíritu 
6n su total integridad es el agente de la producción literaria. 
Todas las facultades del artista entran en concertada ac- 
ción y se aunan para la empresa de la producción artística. 
trabajo orgánico en que cada una de las facultades cumple 
subordinadamente su misión especial. 

5 II 

LA FANTASÍA 

En primer lugar, y sobre la cooperación de cada activi- 
dad psíquica, necesita el artista una facultad capaz de reci- 
bir las concepciones del espíritu, dotándolas de forma sen- 
sible, recibiendo á su vez las formas del mundo sensible, que 
ella misma corrige, según los modelos de la imagen ideal. 
Esta facultad intermedia entre lointerno y lo externo, entre 
el espíritu y la materia, principal fuente de la creación ca- 
lotécnica, es la Imaginación, que presenta á la razón indivi- 
dual lo concreto, lo limitado en toda dirección, con la for- 
ma de imágenes y al sentido las imágenes ideales de lo que 
no se puede materialmente exteriorizar. 

La Imaginación y el Arte. — La fantasíaes el órgano espe- 
cial de la actividad y creación artísticas, nobilísimo carác- 
ter que la hace acreedora á singular atención, y nos induce 
á ampliar su concepto con los datos que la Psicología nos 
ofrece. 

Debemos ante todo consignar que, por más que los psi- 
cólogos llaman á la fantasía imaginación activa, esta deno- 
minación no pasa de ser una de tantas sutilezas de la escue - 
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la; porque la imaginación es activa siempre, sin que pi 
cesar un solo instante su trabajo misterioso é insensi 
Apenas pensamos un objeto cualquiera, cuando se prot 
en el alma su representación individual: lo que vemos 
que jamáe hemos visto, los hombres de otros tiempos, 
países que jamás visitamos, y aun las ideas, la concienci 
fe, la verdad, la herejía, cuanto de bueno y de malo, de 
dadero ó de falso, podemos pensar, tiene su imagen en 
otros, y aun lo absoluto -infinito, Dios, cuya plenituc 
esencia no cabe en los contornos de ninguna imagen, ti 
sin embargo, on nuestra alma limitada y mezquina una f 
ración pobre, inexacta, imperfectísima, un conato de re 
sentación fantástica; pero al cabo una representación. 

La única distinción aceptable consistiría en llamar : 
tasía ó imaginación activa á la imaginación producto: 
diferencia de la mere-reproductora, que nada tiene di 

La imaginación en la historia de la filosofía. — Con s- 
imaginación facultad tan excelente y su conocimiento 
esencial para la ciencia y para el arte, no fué su conc< 
profundamente estudiado por los filósofos antiguos. Fli 
mismo parece confundirla con la memoria imaginat 
Aristóteles, que la analizó más detenidamente, la definí 
ciendo que es «un movimiento causado por la sensaciói 
acto» (Psic. 1. III, cap. 3.") La imaginación necesita d 
sensación, á la cual es semejante (id.); pero se distingu 
ella porque no exige la presencia actual de los objetos. 

Los estoicos consideranála imaginación como una aff 
dad, cuyaúnica misiones conservar las impresiones sensil 
Plotino, el inspirado creador del neo-platonismo, aplics 
el criterio opuesto, reconoce una imaginación superior, 
cuitad intelectual que sobrevive á la separación del ou< 
y el alma, con el oficio de representar las ideas por medi 
formas sensibles, espejo, como dice en su hermoso estili 
que la razón se sirve para reflejar en la naturaleza las ili 
naciones de la inteligencia pura. Mas estas grandiosas < 
cepciones de la filosofía alejandrina se desvanecen an 
sentido analítico de la moderna y la teoría de la imagina 
retrocede casi hasta la paupérrima doctrina de Aristót 
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La escolástica se empeñó en sostener que sólo las cosas 
sensibles pueden ser objeto de la fantasía. «El objeto qne 
la experiencia, escribe un expositor, nos dice ser término 
de la representación fantástica, es corpóreo y material; por- 
que, efectivamente, á los objetos no los imaginamos sino 
envueltos, digámoslo así, debajo de una figura, siendo im- 
posible imaginarlos sin esta forma ó condición, y es así que 
toda figura nace de la cantidad, y que la cantidad no se 
halla ni puede hallarse sino en lo que es corpóreo; luego el 
término representado por la fantasía, habida consideración á 
las condiciones con que lo atestigua la experiencia, no pue- 
de ser sino material. Y es así que los actos intelectivos y 
volitivos del alma son inmateriales; luego no pueden ser ob- 
jeto de la fantasía (1). 

Para Descartes no es la fantasía más que el intermedio 
entre la sensación y el recuerdo, teoría que en el fondo no 
difiere de la sostenida por los escolásticos. Su idea de la ima- 
ginación está enteramente espresada en estas palabras: «el 
pensamiento forma las imágenes de las cosas corpóreas que 
caen bajo los sentidos*. 

Según Malebranche, continuador del pensamiento car- 
tesiano, la imaginación consiste en el poder que disfruta el 
espíritu de formarse imágenes de los objetos é imprimirlas 
en el cerebro. El vigor de la imaginación depende del de 
los espíritus animales qne corren por los nervios, especie de 
tubos huecos, y brota la sensación cuando el impulso inicial 
procede del exterior; mas cuando parte del interior, enton- 
ces no existe más que la imagen de la fantasía. La imagina- 
ción viene á ser la sensibilidad invertida y su pasividad ó 
actividad dependen de qne la acción de los espíritus anima- 
les sea fatal, ó sea provocada por la voluntad. Entre la sen- 
sación y la imagen no hay más que diferencia cuantitativa: 
la sensación es más enérgica, la imagen más tenue. No exis- 
tiendo variante cualitativa, los defectos del sentido se ha- 
llan también en la imaginación. 

Condillao dice: * Del mismo modo que por la reflexión se 
han notado las cualidades en que se diferencian los objetos, 

(1) Cora. Sanio Tomás, De Anima, lili. lil, loct. VI. 
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se puede, por lo misma reflexión, juntar en uno solo las 
cualidades que están separadas en muchos. Así se forma 
un Poeta, por ejemplo, la idea de un Héroe que jamás exis- 
tió. Entonces las ideas que se forman son imágenes que sólo 
tienen realidad en el alma; y la reflexión que forma estas 
imágenes toma el nombre de reflexión.* 

Maine de Biran distingue, como el discípulo de Descar- 
tes, dos imaginaciones: la una pasiva, común al animal y 
al hombre, que domina particularmente en los estados de 
cerebración inconsciente, atando el pensamiento sueña, 
cuando la voluntad es nula, cuando el yo se halla absorbido 
por las impresiones sensibles, que es cuando desaparece la per- 
sona moral, y otra activa, voluntaria, exclusivamente hu- 
mana, compañera de los estados en que el alma tiene con- 
ciencia y dominio de sí misma. Espinosa piensa que los 
cuerpos, aunque desaparezcan de nuestros sentidos, dejan 
en nuestro organismo huellas por las cuales el alma puede 
representárselos. Hasta Manuel Kant, el concepto de la 
imaginación no recobra su carácter espiritual. La imagina- 
ción es para Kant la facultad de representar en formas 
generales los objetos de nuestras sensaciones. Los ojos nos 
procuran la sensación de los árboles, la imaginación nos 
representa el árbol. Reid, y con él la filosofía escocesa, 
tornó á la antigua noción de reducir las funciones imagina- 
tivas á los objetos materiales, y la extremó hasta afirmar 
que sólo eran imaginables los objetos visibles. Víctor 
Cousin, si bien no profundizó el concepto, al menos invir- 
tió los términos, restaurando á la imaginación en su cate- 
goría espiritual, con criterio indeciso, no muy diferente 
del kantiano. La fantasía es una memoria más intensa; 
mas no es esto sólo- Su esencia es combinar los recuerdos 
y construir un todo que inútilmente buscaríamos en la 
realidad exterior. Siempre se halla sujeta á los datos de la 
memoria; su creación, no obstante, es libre, y espiritual en 
su conjunto. Vacherot llamó á la fantasía facultad estética 
por excelencia. «Imaginar, dice, es realizar el ideal, hacer 
descender la verdad inteligible á las formas de la natura- 
leza sensible*, concepto que amplía Schopenhauer, pensan- 
do que la fantasía nos revela la realidad absoluta que, gra- 
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sias á ella, se trasparenta al través de las formas indivi- 
duales. 

Pasada esta rapidísima revista, es hora ya de pregun- 
tarnos si podemos confiar en el conocimiento suministrado 
por la imaginación. 

Realidad del conocimiento fantástico.— has representa- 
ciones fantásticas son de inmediata evidencia para nos- 
otros y el hecho de existir en el sujeto que las conoce y 
se da cuenta de su propia representación, muestra que el 
conocimiento fantástico no es un conocimiento sin objeto, 
no verdadero en sí. La representación es una modifica- 
ón de la fantasía, y, por tanto, un hecho real que, si no 
ene inmediatamente verdad más que para el sujeto, pue- 
de ser muy superior en su verdad mere-subjetiva é la ver- 
dad que ostentan los objetos materiales exteriores. Así el 
inventor dibuja sus aparatos en la fantasía antes de que 
tengan existencia objetiva, los pone en movimiento, y 
consigue efectos de fuerzas y combinaciones que la natu- 
raleza jamás hubiera logrado, y así todo artista jamás 
queda plenamente satisfecho de su obra al comparar su 
realización con el modelo que trazó en su mente, porque, 
como hemos dicho en otro lugar, exteriorizar una concep- 
ción es resignarse á empequeñecerla. Claro se ve que lo 
fantástico, en vez de ser lo opuesto de lo real, es una reali- 
dad de distinto orden y á veces superior. En el arte, el en- 
gendro fantástico es el modelo de lo exteriormente reali- 
zado, y en las artes liberales una purificación de la natura- 
leza, en que lo esencial, antes oculto por el accidente, se 
revela, sale á luz desprendido de las sombras de lo finito é 
individualizado en formas más transparentes y perfectas. 
Es una verdadera interpretación de lo que la naturaleza 
nos ofrece en jeroglífico. 

Carácter de la imaginación.— La fantasía ó imaginación 
(de imago) es la facultad de individualizar, porque es el 
sentida del espíritu. Imaginar una cosa es reproducirla ó 
representársela interiormente con forma material, con di- 
mensiones, con líneas, con colores, con movimiento, con 
todas las apariencias de la vida exterior, y en este sentido 
la define Crab: tke power which presente ths images or like- 
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iiess of tkings. Por el esfuerzo de la imaginación conv 

moB en figura hasta lo más abstracto; nos representa 
la duda como una sombra; la pulsación del enfermo c 
una línea curva; la fe como virgen vendada; la ira c 
rugiente monstruo; hablamos do cubrir la ley con un i 
del rastro que dejan las ideas, y aun intentamos bu 
símbolos para lo infinito, que no cabe en el contorno ( 
representación . 

Esfera de la imaginación . — ¿Dónde, en qué mundo 
liza la imaginación estas maravillosas encarnaciones? 
dos llevamos en nuestro interior un espacio y un tiei 
£1 espacio interior, como no es material, como es espiri 
y subjetivo, podemos á nuestra voluntad restringirlo ■ 
latarlo. Así podemos representarnos una gota de agua c 
un mundo poblado de micro-organismos ó encerra: 
nuestra fantasía los espacios siderales en que giran lo 
les con sus sistemas planetarios . En esta continuidad i 
rior, llamada por Malebranche espacio inteligible y pi 
seguro instinto popular espacios imaginarios, es done! 
fantasía reina sin obstáculos, y donde, como escribe Ch 
dolió 

sa puiasante ónergie, 
oppofiant sa magie, 
cherche & st 



El tiempo fantástico, también subjetivo, depsndi 
menos de nuestra voluntad, y nos permite enlazar figí 
cuadros, acontecimientos, y formar en nuestro raime 
representación artística de la vida. El mundo Ínteri< 
independiente de los datos sensibles: así notamos que 
ciego se dirige por las calles y por el campo, lo cual su] 
que lleva el plano ó mapa en su interior, así el inve 
contempla en su mente aparatos que en el exterior n 
visto, y así, antes de hablar, imaginamos el sonido c 
palabra que no hemos pronunciado. 

Los sentidos nos rinden sensaciones aisladas: la vist 
color y las dimensiones del objeto; el oído, su timbí 
tacto, su lisura ó aspereza, su dureza y su temperatura 
imaginación, recogiendo los datos de cada órgano sensc 
reconstruye, con la cooperación de las demás facult 
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licas, la imagen del objeto. Los sentidos suministran 
atos, la imagen es obra peculiar de la fantasía. Los 
lalistas arguyen: la imaginación no crea, combina. 
o qne combina. ¿Y qué es crear? ¿No es combinar? 
so la naturaleza saca las cosas de la nada? Orea seres 
tinando los elementos qne en su seno encierra y, sin 
jgo, esa combinación es un ser distinto, individualiza- 
reado por ella. Así la fantasía que en la realidad vive 
la savia y de los elementos de la realidad se nutre, in- 
i, crea y, según la ley del tipo imaginado, combina, 
encarnarlo, los elementos de la realidad. 
lases de imiginición. — La imaginación so llama repro- 
va cuando imita tipos conocidos y nos hace ver ú oir 
o en aquel instante no existe para nosotros, y esto con 
erdad,que nos conmueve ó nos exalta, cual si viéramos 
jeto mismo ó presenciáramos el hecho; porque 

Dans les plia du cerveau reproduit l'univeía. 
i la imitación fantástica mira preferentemente á la Be- 
, tiene valor artístico y es lo que se llama imitación 
, más preciada que la copia servil; por eso estimamos 
r el paisaje ejecutado libremente y según su idea por 
tista que el pedazo de naturaleza reproducida mecáni- 
■nte por un fotógrafo: una placa no puede equivaler á 
jrebro. 

uando la imaginación reproductiva se refiere á sucesos 
los, concurre con la memoria, mas no debe confun- 
■ con ella, desliz en que incurrieron los escolásticos, 
temoria nos presenta la noción del hecho, la fanta- 
i imagen, y en este sentido fué llamada por algunos 
oria imaginativa. Empero, esta función no es más que 
specto de la facultad. Delille, con la intuición natural 
>oeta, lo expresa en admirables versos: 

t L 'i magination ...... , 

Qai fait. mieuz que garder et qne se souvenir, 
Retrace le passé, devanee l'avonir, 
Kof'ait lout ce qai lat, fait tout ce qai doitétre, 
Dit k Tan d'exiiter, h l'aatre de renattre; 
Et, córame á l'Etemel quand si voix 1'appcU, 
L'étre encoré au uéant lai repond: Me voil¿.« 
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Cuando la imaginación se limita a la reproducción de 
fantasmas, se determina por tres leyes: la semejanza, la 
oposición y la continuidad de tiempo y de lugar. Cuando 
combina elementos cognitivos suministrados por la reali- 
dad, puede ejecutarlo de dos modos: atendiendo al lazo real 
de unidad entre los seres, en cuyo caso busca el ideal, ó al- 
terando y mezclando, ad libitum, los elementos realos, para 
producir un ideal preexistente en estado de vaguedad en 
el espíritu del artista,' y entonces resulta la ficción. A la 
forma anterior añaden otros la imaginación perceptiva, con- 
sistente en dar cuerpo á los objetos que no lo tionen, perci- 
biendo lo cognoscible en imagen; así sucede cuando nos re- 
presentamos al espíritu como un soplo ó una llama, á la 
memoria como un almacén, la relación como una línea ó un 
lazo, y siempre qne nos representamos lo racional con la 
forma del símbolo, bien por el procedimiento esquemático, 
bien por la analogía, como el apologista casi contemporá- 
neo que proponía para emblema de la eternidad la recta 
indefinida que, según él, lanzaría la mente á las pavorosas 
regiones de un vago ideal, haciendo marchar de frente tres 
cosas que al parecer se excluyen: la esperanza, la movilidad 
y la eternidad. 

La imaginación reproductora, dice con razón Kichter, 
es la prosa de la productora. Es una memoria prolongada y 
ornada con vivos colores: los animales la tienen, puesto que 
sueñan y tienen miedo. Sus imágenes son hojas desprendi- 
das del mundo real que llegan girando hasta nosotros. La 
fiebre, la sobrexcitación nerviosa y la embriaguez pueden 
solidificar las imágenes de tal modo que tomen cuerpo en 
el exterior. 

La imaginación productiva, función más elevada, alma 
de nuestro mundo interior, modela sus creaciones por los 
conceptos del entendimiento, individualiza la concepción 
valiéndose de la forma sensible y,al mismo tiempo, univer- 
saliza en forma sensible más amplia cuanto toca, haciendo, 
como afirma un estético alemán, mundos completos con una 
sola parte del mundo, mientras la experiencia arranca pá- 
ginas al libro de la naturaleza. 

Procedimiento fantástico. — Tan sorpr andantes efectos 
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los realiza la imaginación productora por un proceder 
sintético, riñiendo del todo á la parle, unas veces en forma 
de sucesión, otras de desenvolví miento simultáneo. Así on 
la Poesía y en la Música despliega su creación en el tiempo, 
bajando desde el ideal del poema ó el tema primario musí' 
cal hasta la distribución de aquél en estrofas y versos ó la 
manifestación de éste en cada nota, y en las llamadas artes 
del espacio, desde la unidad de la concepción pictórica 
ó escultórica hasta los matices y las líneas. La razón cum- 
ple también su misión en este proceso, pues, mientras más 
clara es la idea, mayor potencia creadora anima á la fanta- 
sía para encerrarla en adecuada imagen. 

Relación de la fantasía con las demás facultades. — La 
imaginación influye poderosamente en las demás faculta- 
dos espirituales, y, á su vez, es condicionada por ellas. El sen- 
timiento le presta vigor; el entendimiento le da exactitud; 
la razón le comunica su grandeza, porque si la fantasí i es 
el artista, la razón ilumina el taller, la voluntad la vigori- 
za y, por la repetición de sus actos, crea en la imaginación 
el hábito, á veces morboso, de reproducir fantasmagorías 
determinadas, que ya, independientemente de la voluntad, 
se repiten principalmente en los estados de inconsciencia, 
como el sueno, y explican ciertos desórdenes psico-fisioló- 
gicos y ciertas enfermedades inaccesibles á los recursos de 
la Medicina. Shakspeare dice que la imaginación hace ma- 
yores estragos en las organizaciones débiles, y la ciencia 
ha confirmado la profunda observación del gran poeta. Con 
frecuencia proviene la repetición de un impulso volunta- 
rio, concreto, con el cual obligamos á la fantasía á repro- 
ducir lo que el entendimiento presenta á la voluntad como 
un bien, es decir, como algo esencial que debemos hacer 
efectivo en nuestra vida. 

La unión del sentimiento y la fantasía degenera en pe- 
ligrosa para el conocimionto cuando se conciertan á espal- 
das de la razón, pues entonces las cosas se nos representan 
como deseamos que sean en vez de ser apreciadas como 
realmente son. La imaginación puede y debe armonizarse 
con la sensibilidad, la inteligencia y la voluntad. Cuando 
se armoniza con la sensibilidad y el entendimiento, resul- 
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ta el gusto; cuando con la razón, el genio. Si faltan esta: 
preoiosas armonías sobrevienen los extravíos de la imagi 
nación y se justifica el concepto, científicamente absurdo 
de Tissot al opinar que es la faculté de concevoir follement 
comme ayant un objet réel, les reverles et les fantaisies caprt 
cieuses de notre cerveau. He aquí por qué la fantasía es fa- 
cultad tanto menos peligrosa cuanto más cultivada está li 
razón, (lt créales by latvs closely connected ¡vith the reason. 
En tan excelente conjunción, es aquélla la que debe so 
meterse á ésta, y entonces evoca en sus creaciones la ideí 
pura de la Belleza y formula un ideal, mediante el cua! 
encarnan los conceptos racionales en la práctica de la vida 
La desunión entre la fantasía que impulsa y la razón qu< 
gobierna produce las extravagancias y la idealización de 
sensualismo, que, como ya no responde á las necesidades 
fisiológicas, sino al ideal ficticio incubado por la fantasíí 
enferma, se despeña por funestas pendientes contrarias t 
la naturaleza: el hombre entonces corre en pos de un ideal 
fragmentario, absurdo, y al concordar sus actos con este 
modelo se convierte en prototipo de rarezas. 

Ya habíamos indicado las dos especies de representa- 
ciones que contiene la vida interior de la fantasía: una, Ib 
de los objetos naturales, tan viva, tan intensa, que llega- 
mos hasta confundirlos con su representación en los esta- 
dos de distracción ó de exaltación y principalmente en el 
sueno y la locura; y otra, las determinaciones de la vida es- 
piritual; sin las cuales no pudiéramos completar ni dirigir 
esta vida para la realización de nuestro fin, misión altísi- 
ma, que nunca llegó á comprender la tradicional filosofía 
de Las escuelas. La razón nos traza la regla; pero el ideal, 
creación de la fantasía, nos ofrece el tipo, el modelo. 

Diferencia entre el conocimiento sensible exterior y el fan- 
tástico, — La principal diferencia estriba en que el conocí 
miento sensible interior ó fantástico es inmediato para nos- 
otros, en tanto que el exterior nos es inaccesible sin la in- 
tervención de los sentidos. La segunda consiste en que el 
alma produce libremente y según su idea los objetos que 
pueblan el mundo de la fantasía, en tanto que el conoci- 
miento exterior nos ofrece los seres naturales ligados to- 
Tumn I. 'i 
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en relación de solidaridad. La tercera, en fin, depende 
jue el conocimiento sensible interior tiene por oarácter 
nmanencia mientras que el sensible exterior es trascen- 
te. Nosotros no podemos penetrar en la fantasía ajena 
adié en la nuestra, en tanto que por los sentidos cono- 
os lo que se halla fuera de nosotros y somos conocidos 
los demás seres. 

Esfende acción de la facultad imaginativa. — Todo lo 
rea el imperio de la fantasía, así lo espiritual como lo 
erial. Muy cumplidamente lo expresa el escritor inglés: 
irries us from the world of matter into the teorld of spirits, 
t time present to the time to come. Únicamente lo infini- 
lo absoluto son inaccesibles á su potencia individuali- 
>ra. Por ser facultad intermedia entre ambas esferas, la 
juica y la física, se explica que las excitaciones animi- 
originen efectos materiales, que una representación 
ital intensa determine reacciones, que la convicción 
funda de que la excitación es imposible estorbe la per- 
jión (l),-que las impresiones morales produzcan enfer- 
¡ades y aun la muerte; y, por el contrario, que los agen- 
Tísicos, como el opio, el alcohol, el café y otros, influyan 
izmento en nuestra vida espiritual. Al hablar del len- 
¡e volveremos á encontrar esta recíproca influencia del 
ritu y la materia mediante la imaginación, primero en 
ivención de la palabra que ya es una creación de la fan- 
i, luego en la formación de los idiomas, observando la 
ortancia que para los conceptos materiales ha tenido la 
natopeya y para el léxico de lo extra-sensible la meta* 
, después en el carácter de las lenguas, concisas, som- 
s en el N., dulces como su clima, ricas y ardientes cual 
pasiones entre los hombres de la región meridional. 
j& cultura de la inteligencia ejerce su acción en las re- 
lentaciones fantásticas cuando el hombre busca en la 
iraleza el cuerpo de sus pensamientos; así expresa el 
l por la rectitud, el deseo por la sed, etc. Según sea el 
do de su imaginación, así serán más profundas ó delica- 
las relaciones que perciba y exprese. 

rti Visé. La Medicine d'imaginaíion. 
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La fantasía en la vida.— La fantasía que ejerce asi min- 
ino su fuerza creadora sobre toda la vida, constituyéndose 
ésta en obra artística, hace brillar los recuerdos como pla- 
netas en la noche del pasado, prepara el ánimo para el por- 
venir, y es, como dice J. Pablo, el alfabeto que expresa la 
naturaleza con un número reducido de imágenes. Ella re- 
produce las sensaciones, las destierra ó las continúa des- 
pués que ha cesado la acción de los sentidos y aún nos pro- 
duce sensaciones sín objeto, acompaña á nuestros afectos, 
aumentando ó disminuyendo su intensidad, turbando nues- 
tras sensaciones, produciendo exaltaciones más ó menos pa- 
sajeras y hasta arrastrándonos ala locura. Sin ella, nues- 
tros conocimientos serían imposibles; porque ella recoge 
las impresiones aisladas de los sentidos, las sintetiza y re- 
construye los cuerpos en nuestro mundo interior, salvando 
el abismo que separa lo inconsciente de la conciencia. 

La imaginación, source de volnptés, de ierreurs et de Cri- 
mea, que dijo el poeta, multiplica nuestros placeres y nues- 
tros dolores: un paisaje grabado ó pintado, gracias á su ple- 
nitud, á que es una reducción del marco de la naturaleza, 
nos promete más de lo que el paisaje real cumple; una di- 
versión en perspectiva nos produce más goce que la misma 
diversión cuando realmente la disfrutamos, y las impresio- 
nes súbitas no nos afectan hasta que se apodera de ellas la 
imaginación . (Juando el pesar nos abruma, todo se nos an- 
toja triste; cuando la alegría nos inunda, todo nos parece 
agradable. Bec^uer, poeta más hondo de lo que juzgan los 
que lo creen un mero colorista, ha formulado esta idea en 
admirables versos: 

•Hoy la tierra j los cielos me sonrion, 
Hay llega al fondo da mi alma «1 Bol, 
Hoy 1* he visto. La he visto y me ha mirado. 

¡Hoy oreo en Dios!» 

Cada hombre se forma á su modo el fantasma de sn per- 
sonalidad y la imagen de su vida, hablando y obrando con 
arreglo al ideal imaginado: por eso pensamos que ciertos 
actos no nos corresponden ó que ciertas palabras no son 
propias de nosotros; porque no convienen con el tipo fan- 
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ttistico de nuestra personalidad, modelo á que nos somete- 
mos interiormente. 

Importancia de la imaginación.— Bastarán las conside- 
raciones expuestas para comprender la importancia de la 
fantasía, puesto que ella es el artista interno de nuestra 
existencia, ella crea la palabra y las bellas artes, perfeccio- 
na las industriales y mecánicas, influye en las ciencias por 
medio de las hipótesis, de los sistemas, de esos sueños pre- 
cursores de los grandes descubrimientos; es, al individuali- 
zar el ideal, un agente eficacísimo de la perfectibilidad hu- 
mana; contribuye á la felicidad de la vida, ora templando 
la aridez de la razón pura, bien acompañando nuestras sole- 
dades, ora atenuando el mal ó exagerando el bien, y, por el 
contrario, nos hace desgraciados abultando nuestras con- 
trariedades ó esteriliza la inteligencia para el recto conoci- 
miento sustituyendo a la idea la imagen. Temiendo al pre- 
dominio de la imaginación es como Vacherot, ciego por un 
instante á los beneficios de esta facultad, exclamó: <La ima- 
ginación es el enemigo de la ciencia.* 

Es, ademas, la fantasía, un estimulante y auxiliar de las 
demás facultades humanas, y sólo constituye un peligro 
cuando se sobrepone i ellas; entonces se producen los sue- 
ños, los delirios, el mono ¡deísmo, las monomanías, las fas- 
cinaciones, la imagen se confunde con lo expresado, como 
vemos en las muchedumbres fanáticas que adoran la efigie 
en vez de la divinidad, en el hombre débil y postrado que 
trata de realizar empresas heroicas, en el anciano que, sin- 
tiéndose joven, suspira por irrealizables devaneos y rueda, 
sin conocerlo, toda la pendiente del ridículo. Don Quijote, 
suponiendo suyo el cuerpo de caballero robusto y esforzado 
que su imaginación le sugería, contaba con derrotar él solo 
formidables ejércitos. Por este determinismo se explican 
también la locura nerviosa y las aberraciones de la sensi- 
bilidad. 

Ideal de la fantasía. — Como la creación fantástica nutre 
con elementos tomados del exterior las ideas que la razón 
le presta, puede decirse que tiene por alma las ideas, y por 
cuerpo las formas naturales. Ella espiritualiza la naturale- 
za y naturaliza el ideal facilitando la encarnación de éste 
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en aquél, operación que cumple, según la condición del me- 
dio, la perfección de loa sentidos y el grado de cultura. El 
ideal fantástico estriba, en que la idea y la forma se compe- 
netren, como el espíritu y el cuerpo, en una superior crea- 
ción. 

Terminada la no breve, pero necesaria exposición de 
cuanto hemos juzgado necesario acerca de la materia más 
interesante de nuestro estudio, sólo nos falta añadir que la 
imaginación varía notablemente, según las razas, los cli- 
mas, las edades, los sesos, la educación, el medio, el tempe- 
ramento, la profesión y cuantas infinitas circunstancias 
pueden dejar sentir fu influjo en la humana naturaleza. 

§ m 



Inventiva es la facultad de crear formas sensibles por 
medio de la imaginación. Es la imaginación productora 
extraordinariamente desenvuelta y en frecuente actividad. 

Esta última nota es indispensable al concepto; pomue 
de quien sólo alguna vez en su vida inventó, dejándonos 
en la duda de si fué obra de la casualidad, efecto de algún 
extraño determinismo 6 natural ejercicio de propias facul- 
tades, no podremos asegurar que posee la cualidad de tenei 
inventiva (salvo circunstancias especiales que puedan con- 
currir en el descubrimiento); sino del que la manifiesta y 
luce siempre que las circunstancias favorecen su actividad 

A. Misión de la inteligencia. — La fantasía dá, como 
hemos dicho, la forma sensible, y es, en tal concepto, la 
quo principalmente actúa en la gestación de la obra. 

La memoria, ó sea la conciencia con relación á lo pasa- 
do, tiene misión no menos interesante que llenar. Ella e; 
el depósito donde los datos sensibles se han ido guardando 
y á veces ya clasificados por el entendimiento, ella preste 
sus materiales á la fantasía y rellena con sus recursos el 
espacio interior en que se maestra la actividad del artista 
El entendimiento combina los datos de los sentidos, recono- 
ce y fija las relaciones de las ideas, y arregla la interioi 
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composieión de la obrn. La ratón, supremo jaez del mando 
interior, dirige en su limite la actividad imaginativa, plan- 
toa al par que el entendimiento, regula, advierte los esco- 
1 loe y, aunque su dom inio es más ó menos efectivo, según el 
género que se cultiva, siempre corrige los excesos de la fan- 
tasía, que, sin este contrapeso, se desbordaría como torrente 
que, roto el cauce, inunda en turbias ondas los campos que 
debe fecundar. 

B. Misión de la sensibilidad — Al lado de las facultades 
intelectuales necesita el artista de sus facultades afectivas: 
toda obra de generación nace del amor, y, pues el artista 
crea, ha de amar la Belleza, relación que corresponde 
directamente a la esfera del sentimiento. El escritor ha de 
sentir su obra, ha de sufrir al darla A luz, y ha de experi- 
mentar más tarde la alegría inefable de la paternidad. La 
Belleza llama a todas nuestras facultades, todas las enciende 
con su fuego, y á su vista, como dice el gran Platón, el es- 
píritu se inflama de amor purísimo y tiende las alas del cora- 
zón hacia el supremo ideal. Por éso también decía Lamar- 
tine en sus conferencias literarias: «Antes de daros la de- 
finición de la Literatura quisiera infundiros el sentimien- 
to de ella, pues, á no ser por una inteligencia pura, no se 
comprende bien sino aquello que se ha sentido.» (V. L. pá- 
rrafo 2.°) 

El sentimiento de la literatura no puede ser el senti- 
miento vulgar que lo bello despierta en la generalidad de 
los hombres; ha de ser un sentimiento artístico, que lleve 
consigo la posibilidad de la inspiración y la necesidad de 
exteriorizar el estado de nuestro espíritu. Cuando la. sen- 
sibilidad no es artística, cuando es vulgar ó afectada, nace 
en lugar de aquella altísima virtud el vicio de la sensible- 
ría, especie de parodia del verdadero sentimiento con que 
el espíritu vulgar quiere suplir las deficiencias de una 
complexión que la naturaleza no organizó para las puros 
emociones del Arte. 

A la necesidad de que el autor sienta profundamente 
su obra para poder comunicar á los lectores ú oyentes el 
sentimiento de la Belleza, responden los conocidos versos 
horádanos: 
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Non satia a«t pulchra esse poemata: dulois, suato, 
Et, quocumqae volent, animum auditoria shunto. 
II t ridentibns arrident, itn fluntibuB adíent 
Hamnni valtus. 8i vis me ñera, dolendnra est 
Primum ipsi tibí. 

•No le basta al poema ser bello; necesita conmover, 
arrebatar el ánimo del auditorio a su arbitrio. Si quier 
hacerme llorar, comienza por sentir tú mismo un dol 
verdadero.» 

El final de este pasaje fué traducido por Boileau de es 
suerte: 

Ponr me tirar des pleura, il faut que vous pleuriez. 

La verdad que no anduvo muy feliz el preceptista fra 
cés en la traducción. Incurre Boileau en defecto de fon( 
y de forma: de fondo, porque hay llantos que, por no s< 
sinceros ó por ser cómicos, no pueden provocar el llanto d 
público; de forma, porque doleré no significa llorar. Llor 
es el efecto; doleré es la causa, y sólo por metonimia podr 
tener aquella significación. Ya sabemos que Boileau no 
propuso traducir, sino imitar; mas no debió alterar el se. 
tido sin ventaja ninguna de la expresión poética. 

De todas suertes y á pesar de Horacio y de Boileau, 
pesar de Cicerón (De Oratore) y de Quintiliano (LV1 
capítulo II), el autor no está obligado a experimentar con 
hombre todas las pasiones que describe. ¡Infortunad< 
Sófocles, ¿jhakspeare y Echegaray si hubieran tenido qi 
sufrir todas las monstruosas pasiones que rugen en si 
tragedias y dramas! No, el autor ha de sentir como artist 
representando fielmente las pasiones en la imaginado 
facultad del arte, y dejando que ella provoque la emoció 
Acaso el sentimiento real perjudicara á la creación artist 
ca; porque la pasión efectiva está más cerca del llanto, d 
crimen, del heroísmo, que de la vida superior en que se coi 
cibe y se compone. Sólo así se comprende que un aut( 
pueda reproducir á la vez caracteres opuestos y pasion> 
contrarias. Creemos que el mejor punto de la sensibilids 
artística es el que se alcanza cuando el sentimiento es real 
permanente, á condición de que la fantasía se apodere de é 
y, depurándolo de lo general, humano ó vulgar, lo tran: 
figure en emoción artística. 
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Ahora bien, aunque el autor no necesita sentir las mis- 
mas pasiones que retrata, sí necesita poseer un alma sensi- 
ble que al más leve soplo de la intuición vibre y conserve 
la tensión excepcional causada por la inteligencia en las 
cuerdas de la sensibilidad. Y, desgraciadamente, aparte de 
ingénitas virtualidades, no hay mejor escuela de la sensibi- 
lidad que la purificación por el dolor. Así lo comprende el 
instinto popular á cuya penetración repugna la idea de un 
poeta rodeado de riquezas, rebosando salud y mecido en la 
atmósfera de la felicidad mundana, así lo comprueba la his- 
toria al bosquejar las vidas de los grandes y verdaderos 
poetas, del ciego Homero, del proscripto Dante, del llagado 
Petrarca, del perseguido Tasso, del encarcelado Camoens, 
del atormentado Shakspeare, de Byron, víctima de sus fan- 
tasías, de Herrera, interiormente abrasado, de Becqner, por 
el dolor y el desengaño enloquecido. 

B. Misión de la voluntad.— No sólo requiere el escritor 
especial organización intelectual y afectiva, sino alto grado 
de elevación moral. El carácter ético del autor puede tener 
dos distintas manifestaciones: una como voluntad, como de- 
terminación constante del espíritu que lo impulsa á la 
obra, que lo sostiene durante su dolorosa gestación y que es 
elemento indispensable; porque esta firmeza de la voluntad 
manifiesta lo profundo de la emoción y la imperiosa nece- 
sidad do exteriorizar la concepción artística; otra como pu- 
reza espiritual, que siendo la Belleza esencia divina y su- 
prema revelación de Dios en lo finito, sólo se siente el bien 
en el puro ambiente de una conciencia limpia. Ya qne no 
sea fácil realizar este ideal, que los antiguos aplicaron al 
orador con la conocida definición: vir bonos peritus dicendi, 
conviene en sumo grado que el artista tenga la más clara 
visión del bien, aunque imperiosas npcesidades de la vida, 
exigencias del temperamento ó imposiciones del medio en- 
turbien la transparencia de su alma y divorcien al hombre 
del escritor. 

Puesta en juego la fantasía, auxiliada por las demás fa- 
cultades de la inteligencia, caldeada por el sentimiento, 
sostenida por inquebrantables voluntades y llamada por 
el imperativo de la vocación, se produce en el espíritu 
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ración. 



Inspiración, de in (en) j «pirare (soplar!, es en el len- 
guaje artístico la obra de la espontaneidad del espíritu en 
la producción literaria; es el estado especial del alma á la 
vista de la Belleza, en el, que todas las facultades se agitan, 
se enardecen y en cierto modo se transfiguran; es, para de- 
cirlo en una palabra, el genio en actividad. 

La inspiración no depende inmediatamente de la voli- 
ción. Haj ocasiones en que acude sumisa al vigoroso toque 
de la voluntad, hay otras en que, tras largas horas de angus- 
tia, el artista se desespera al ver que el mármol es duro, el 
color mate, el consonante infiel, la palabra insuficiente, los 
organismos mudos, las voces silenciosas, el mar impenetra- 
ble, el pasado tenebroso, el espíritu un arcano, la vida un 
misterio y los astros inaccesibles (1). 

La inspiración es la resultante de la disposición subjeti- 
va y de otros elementos propios y extraños, no bien anali- 
zados todavía; pero es lo cierto que no responde á la evoca- 
ción de la voluntad en el momento en que lo deseamos y á 
veces suele surgir por modo súbito é inesperado, ni mas ni 
menos que si un genio Be apoderase de repente de nosotros. 
Por esto muchos grandes artistas se han imaginado po- 
seídos por estas divinidades en el momento supremo de la 
inspiración y la fantasía popular ha personificado estas in* 
fluencias, ya en demonios visibles, ya en voces ocultas de 
espíritus superiores, ya en el coro de las nueve Musas. 

El distinguido académico sevillano Sr. Lasso de la Yega 
dice lo que sigue en su bellísimo discurso acerca del genio 
y la inspiración: »No basta, pues, la voluntad para concebir 
una idea original y grande. Tan insuficiente es este habitual 
motor de nuestros actos, que en innúmeras ocasiones pre- 
tendemos dirigir toda nuestra actividad en un sentido de- 

(1) P. Félix, 
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terminado y obtenemos concepciones perfectas y acabadísi- 
mas de ideas que no guardan la menor relación con la qae 
era objeto de nuestras meditaciones. Buscando la solución 
de un problema de álgebra, hallamos repentinamente el 
asunto de una composición poética, que, á despecho de la 
voluntad, seduce á la atención, y alejándola del estudio pri- 
mitivo, la absorbe en la contemplación estática de aquella 
idea súbita, tan ajena á veces á nosotros mismos, que la juz- 
gamos revelación celeste, porque no habíamos sospechado 
que su germen se arraigase y creciera, dando tan vistosas 
ñores y sabrosos frutos, perdido en la obscuridad de la in- 
consciencia, sin el apoyo de la voluntad, sin el cultivo de la 
reflexión, sin el rocío del entusiasmo, ni el calor y la luz del 
sentimiento. En la célebre carta en que explica Mozart 
cómo componía sus obras, dice este insigue músico: -Yo 
mismo no acierto á dar cuenta clara de ello; mientras viajo 
ó me paseo, ó de noche, cuando no puedo dormir, se me ocu- 
rren multitud de pensamientos con la mayor facilidad del 
mundo. ¿De dónde y cómo llegan? Yo no lo sé, ni tomo 
parte en ello; los que me agradan los retengo en mi cabeza, 
y, cuando ya elijo un tema, bien pronto otro se une al pri- 
mero; mi alma se inflama, y, si nada me distrae, la obra cre- 
ce y se completa y toma el estilo de Mozart, sin que yo 
busque la originalidad ni sepa definir mi propio estilo; y no 
me preguntéis más, querido amigo, que mas no sé decir.* 
Y no sólo los artistas; también los críticos y pensadores 
han emitido, en términos más ó menos análogos, esta misma 
opinión: «Las mejores ideas de un autor, dice Vauvenar- 
gues, son las que medita menos y le extrañan á él mismo.' 
•De repente, escribe C. Bernard, viene un rayo de luz; la 
idea nueva aparece con la rapidez de un relámpago, como 
una especie de revelación súbita.» Schelling ha dicho: »Los 
materiales de su obra son suministrados al artista sin su 
concurso y como si fueran producto del exterior*; y ha es- 
crito también: «así como el hombre perseguido por la fata- 
lidad no hace lo que quiere, sino lo que un misterioso des - 
tino le condena á ejecutar, así el artista, por grande que 
sea su voluntad, obra respecto á lo que constituyo el obje- 
to de su producción bajo el imperio de una fuerza que lo 
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escoge entre los demás hombres, obligándole á decir á i 
presentar cosas que él mismo no comprende, y cuyo sent 
do es infinito»; y Leibnitz ha expresado esta impotencia 
la voluntad y este poder de lo inconsciente, y aun deja vi 
lumbrar la razón del hecho, diciendo: -Los hombres bu 
can lo que saben, pero no saben lo que buscan. • Un profu 
do pensador sostiene que <la actividad psíquica no impli 
necesariamente la conciencia»; y agrega que «la parte m 
importante del trabajo mental, la que constituye primo 
dialmente el acto del pensamiento, se realiza sin la partü 
pación de aquélla». Hartmann afirma que «el hombre ■ 
genio recibe sus inspiraciones, ó mejor, las sufre sin habe 
las deseado». Sir William Hamilton declara «demostrac 
sin que pueda haber duda racional alguna, la doctrina 
laB modificaciones latentes ó de los actos y afecciones i 
conscientes del espíritu*: y, partiendo de estas verdadi 
dice un distinguido psicólogo contemporáneo que <cuan< 
la psicología sólo toma por base la conciencia individu 
para iluminar con ella las profundidades de la actividí 
psíquica, está tan lejos de lograr su objeto, como quien 
propusiera alumbrar el Universo con una cerilla». 

Lo que sí puede hacer la voluntad es provocar la insj 
ración mediatamente, preparando al sujeto por la educ 
ción, sosteniéndole en la atmósfera de un medio propici 
subyugando sus facultades y obligándolas á una contim 
meditación, abstrayendo en lo posible al artista de toda r 
lación extraña, saturándole del asunto, para que estos fa 
torea, formándole una segunda naturaleza y encerrando 
en un mundo especial, determinen en un, momento índe: 
nible la explosión generadora de la forma artística hond 
mente pensada, ardientemente sentida y vitalizada por 
esfuerzo de una poderosa voluntad. 

! V ■ 

IMPHOVISACIÓIi 

Improvisación es un fenómeno que consiste en la produ 
ción súbita y espontánea de una obra artística. 

Sólo se realiza en condiciones aceptables cuando t¡idi 
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ios de la invención (afectivos, intelectuales y mo- 
nciertan en un momento dado j animan orgáni- 

artista. Es fenómeno que ae presenta rara vez y 
iiás el artista provocarlo. 

como en todo, los puntos de vista particulares 
ten en escuelas. Hay quienes, exclusivamente 
a belleza de la obra, aconsejan al escritor que im- 
mpre para saborear ese carácter especial de in- 
y de frescura que presta la espontaneidad áia 
t; otros más atentos á que el escritor no incurra 
i, lo inducen á que nada publique sin someterlo 
eba de frecuente lima y de prolijo análisis, 
i dice: 

Si quid tomen olim 
paerii, in Hetü deacandat judiáis «uros, 
itria, et riostras, nonomque prematur in sonum 
ibr&nis intus positis, delere licebit 
1 non edideris: nascit voz raí «a revertí. 

Sí, no obstante, algún día escribieses algo, con- 
perto oído del juez Metius, el de tu padre y el 
pues ten guardado nueve años tu manuscrito, 
jue el pergamino no vea la luz pública, te será 
ar y corregir; mas el vocablo publicado ya no se 
jgér.» 

unión ha sido tomada como artículo de fe por los 
a y demás retóricos que jamás penetraron en el 
as obras poéticas. Porque semejante regla, como 
soluta promulgada, carece de razón y de justifi- 
Cicerón, escribiendo a los sesenta y tres años su 
De Oratore, lo hubiera guardado otros nueve en 
eguro es que el elegantísimo opúsculo no hil- 
ado al alcance de nuestra admiración. Más natu- 
i suponer que Horacio no trata en este punto de 
• precepto general; sino que, enderezando su epís- 
iren Pisón, que aún no había cumplido los veinte 
conseja no exhibirse como escritor ante el pu- 
ta q ae, más formado su espíritu, pudiera dar fru - 
yor madurez. Es un rescripto, un consejo par- 
o un canon de general aplicación. El mismo Hora- 
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ció había unido al ejemplo el precepto, no publicando hi 
la edad madura las odas griegas y latinas, que dice ha 
compuesto en su primera juventud. 

Lo que sí parece positivo es que al autor conviene si 
reprimir la fiebre de publicidad y corregir esmeradamt 
lo que ha de ofrecer al público. Es hasta señal de bu 
educación, pues así como la prisa no autoriza á nadie r, 
presentarse á medio vestir en la sociedad, tampoco hay 
recho á lanzar al público obras que no son exigidas 
apremios del momento sin la lima y decoro que revela: 
buen deseo del autor. Otra cosa sería un desdén al públ 
A esta verdad respondía la admonición horaciana rej 
ducida por Boileau: 

Vingt ibis sur la raétier remottez vutre ouyrsge. 
Polissez-le saín tesao et le repolissez, 
Ajoutez quelquefois et souvcnt of faena. 

Con rara elegancia y mejor que los preceptistas hí 
dicho S. Jerónimo: Majar styli pars quee delet quam \ 
scribit. El lado del punzón que sirve para borrar es ma 
que el que sirve para escribir. 

6 VI 



DEL GENIO 

El genio, de r¿vo», generatio, es la potencia maxi 
creadora; es por su naturaleza innato, espontáneo en 
aparición, y sus obras imperecederas son los jalones < 
marcan al través del tiempo y del espacio la peregrinac 
de la humanidad hacia el cumplimiento de su fin. 

La palabra genio se usa también en la acepción de 
rácter; así se dice hombre de buen ó mal genio; se emj 
además como disposición natural hacia un orden de 
actividad; así se dice él genio de la intriga, el genio de 
negocios, y significa todavía unas especies de seres sobre 
tárales ó deidades de segundo orden que presiden al c 
tino de la vida ó que, por ignorados resortes, produ 
efectos de magia. Todas estas acepciones se hallan ce 
condensadas en la más sintética del genio artístico. Ti 
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bien en Antropología se llama genio al espíritu que tiene 
aptitudes universales desenvueltas en alto grado, mostran- 
do sobre cada una de ellas la gran potencia creadora de su 
personalidad. 

El genio presenta una infinita variedad de caracteres 
según su índole personal; pero desde el punto de vista gene- 
i-alisimo en que aquí lo estudiamos, es una facultad de ex- 
quisita percepción, por la cual nos apoderamos rápidamen- 
te de la ley de unidad que yaco en el fondo de todas las co- 
sas, se aprecian elementos y detalles no perceptibles para 
la generalidad y se refieren no menos rápida y casi in- 
conscientemente i la unidad total, y acaso aludía á esto 
Lamartine cuando juzgaba que la poesía estriba eu sor- 
prender las relaciones ocultas de las cosas; es luego una 
sensibilidad especial capaz de compenetrarse totalmente 
con su objeto; es una poderosa facultad de asimilación, por 
la que, apoderándose de cuanto lo impresiona, lo hace suyo, 
lo transforma en el interior laboratorio de su espíritu y lo 
condiciona para servir de elemento en su superior combi- 
nación; es una facilidad extraordinaria de inducción y de 
generalización; es, en fin, un estado especial del alma trans- 
figurada por la exaltación de las facultades y potencias, 
una especie de vértigo divino que conduce al hombre por 
senderos inexplorados, ciego á los obstáculos, confiado en 
sus fuerzas, cegado por un resplandor desconocido, á la más 
sublime apoteosis de la personalidad. 

5 VII 

DEL TALENTO 

El talento es un estado del espíritu superior al nivel 
vulgar, aunque menos intenso que el del genio, en que el 
desenvolvimiento de las facultades intelectuales va presi- 
dido por ol juicio y la razón. También con esta palabra se 
designa la aptitud natural ó facultad adquirida de sobresa- 
lir en algún orden de la actividad. El talento no sale de los 
límites ordinarios, si bien muestra en ellos el esfuerzo de 
la ír.^lígoncia; pero, con relación á la inspiración artfsti- 
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ca, es de un orden inferior: el talento producirá obras esti- 
mables; sólo el genio produce obras eternas dignas de ad- 
miración. 

Por eso el Sr. Milá dice, no sin razón, que el talent< 
en las bellas artes es la facultad de remedar las obras de 
genio, la habilidad exterior y técnica unida á ciertos cono- 
cimientos de los medios y efectos artísticos necesarios part 
el completo dominio del arte; pero por si solos no pueder 
producir la verdadera belleza. Esta opinión coincide cor 
la de Bougeard: La génie cree, le talent reproduit, y con h 
de un contemporáneo que escribe: Le talent ne cree pa¡> ut 
genre, maxs le genre une fois creé, il sait l'exploíter, le contv 
ntter, trouver des resaources laoitle vulgaire n'en aurait pat 
trouvé. Juan Pablo establece también que el talento ha de 
imitar al genio; pero él en si es más imitable, porque el ge- 
nio, excepto el conjunto, nada produce, ni primores ni de- 
talles. El talento se confunde con el genio, nauta que otre 
talento lo eclipsa, como perece un diccionario cnando se 
publica otro mejor. Los talentos, en cuanto son grados, se 
sustituyen y se aniquilan mutuamente; los genios, en cuan- 
to son especies, no pueden hacer otro tanto. Las bellezas 
del genio pueden servir de pasto al talento, y, cual sucede 
á los pólipos, con el tiempo el alimento se transforma er 
color. La obra del talento muere á manos de su propia di- 
vulgación; el conjunto ó genio no puede copiarse nunca; 
continúa grande, joven y solitario, habitando en la obra 
entregada al pillaje, como en Homero ó en Platón. 

Aunque Richter marque tan honda separación, y, ec 
general, su observación sea exacta, el genio y el talento -nc 
son en el mismo ser inco posibles. El genio necesita la coope- 
ración de su propio talento. El autor por el genio concebiré 
como gigante, por el talento obrará como artífice. Al genic 
corresponde la concepción, al talento la coordinación, el 
concierto de las formas y la dirección de la habilidad. 
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BEL INGENIO 

Otro grado inferior de la capacidad intelectual es el 
ingenio, que, según notable estético alemán, es un anagra- 
ma de la naturaleza puesto en ejercicio. Be Bonald, desde- 
ñoso con esta especie de facultad menor, decía: Le ion 
sens et le génie sont de la mSme famille, Vesprit est un 
collatéral. 

El ingenio es la facultad de descubrir relaciones par- 
ciales entre las cosas. 

Es aptitud comprendida en la superior potencia del 
genio y bien lo expresa la estructura misma de la palabra 
(in-genio). 

Por su naturaleza es el ingenio vivo, rápido, no conci- 
be; pero percibe súbitamente, y expresa con la misma ra- 
pidez que percibe. 

El mayor peligro del ingenio es el deseo de aparentar- 
lo. El juicio debe ser el compañero inseparable del ingenio, 
ya para que no se violente, ya para que sea oportuno. Úni- 
camente en este sentido podríamos aceptar la definición de 
Lamartine: Vesprit est la gráce du bon sens. 

El ingenio separado del juicio es casi un defecto. Se 
puede ser tonto y tener ingenio: un tonto ingenioso es in- 
soportable. 

Cuando el ingenio obra, según su naturaleza, sin es- 
fuerzo, con oportunidad y viendo al primer golpe de vista 
relaciones parciales que la vulgaridad no descubre y cuya 
percepción unitaria está reservada al genio, es una de las 
más brillantes cualidades del artista y acaso la más sim- 
pática para la mayoría del público. 

En España se ha dado el nombre de ingenios (sin referir- 
nos á las acepciones materiales, máquinas, etc.) á los hom- 
bres distinguidos en las bellas letras. 
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9 IX 

DEL GUSTO 

Asi cómo el genio, también el talento y el ingenio necesi- 
tan ir acompañados del gusto, que es la facultad de percibir 
la Belleza, y puede ser innato 6 adquirido por el habito de 
estudiar los buenos autores. En este sentido los encielo pe- 
distas lo hablan definido como el don de apreciar lo que 
en las obras artísticas debe agradar 6 repugnar & las almas 
sensibles. Es un instinto & veces ciego, casi siempre seguro, 
que nos hace discernir á primera vista lo bueno de lo malo, 
lo oportuno de lo intempestivo y cuya saludable influen- 
cia encauza al genio, evitándole frecuentes extravíos. Buen 
ejemplo de esto dieron aquellos escritores españoles, que, 
contaminados de la dirección culterana, sólo produjeron 
como fruto de su genio monstruosos engendros, que forman 
como una noche en el curso de nuestra historia literaria. 
Véanse, por vía de ejemplo, estos versos de Lope de Vega: 

•Un monte, que pirámide «levado, 
El rostro de la lona determina. 
Verde gigante al sol bañado en plata, 

De bus eclipse* el dragón retrata. i 

En estos versos la imagen adivinada, á pesar de los ab- 
surdos de la forma, es grandiosa; pero el mal gusto la con- 
vierte en ridicula. Véanse también estos enigmáticos ver- 
bos de Cepeda, que simulan jeroglífico escrito: 

Gorgoniaando smeragdos Cuando Ampos» irisada 

Un oerro hypobo limeo Las espiras de su vuelo 

Polea la chely* ardiente Ostenta furiosa Guido 

Con los singultos del Emno. Foco solio 7 mncho oeptro. 

Látice difunde opaeo, Si no trisulca Belona 

Hydras pululando terso, Prole si de aquel cerebro, 

Que con abortas podagras Que puérpero inatripare 

rheniaa los indumentos. La Hapho del universo, etc. 

Pena da, dice Martínez de la Rosa, ver á Lope delirar, 
en términos de poner en boca de Ulises hablando de los 
Lestrigones: 

No escupo celestial artillería 
Mas balas de graniso que la fiera 
Gente peflae al mar... 
Tome 1 15 
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Y para expresar el espacio de diez años que duró el si- 
tio de Troya: 

Diez veces nuestra argólica milicia. 
Sobre Troya, miró flechando & Croto, 
Y otras tantas el toro de Fenicia 
Pacer estrellas al celeste «oto. 

El gusto surge de la concurrencia entre la fantasía y la 
sensibilidad. Guando se apoya en la ratón, compara el 
ideal con la representación artística y se convierte en cri- 
terio. {Non ex vulgi opinione, sed ex sano judicio. (Bacon.) 

Otra condición del pisto es la universalidad. Aun en- 
tre los hombres más incultos se nota un inexplicable acier- 
to para distinguir lo feo de lo hermoso y los grados de her- 
mosura propios de cada objeto. Salvo el estragamiento del 
gusto, hijo de circunstancias étnicas ó históricas, fisiológi- 
cas ó sociales, la humanidad acierta siempre en el discerni- 
miento de lo bello. 

El gasto razonado sirve de facultad á una función lite- 
raria, la critica. El gusto en sí es variable y educable. Be- 
pende de una infinidad de circunstancias internas y exter- 
nas. Hay un gusto absoluto, como una razón absoluta, 
como un hombre ideal. El ideal no se realizará nunca; pero 
el gusto se perfecciona con el hombre, 
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RESUMEN 



La obra literaria bo realiza por el espíritu entero; mas cada taeul 
psíquica tiene, no obstante, su misión especial. 

La principal misión en la inventiva corre a cargo de la imaginad 

Inventiva es la facultad de crear formas sensibles por medio di 
imaginación. 

La memoria ofrece a la fantasía loe materiales, el entendimiento 
combina y la razón dirige la actividad imaginativa. 

La sensibilidad concurre á la creación artística por el amor que 
bello despierto en el alma, y la voluntad por la energía necesaria par: 
realización de la obra. 

Inspiración es el estado activo del espirito impresionado por la' 
Ilesa. Es la actividad de la aptitud. 

Improvisación es la producción súbita y espontánea de ana obra 
tlstioa. 

Genio us la potencia máxima creadora. Es por naturaleza ínnat 
bus obras resisten a la acción domoludora del tiempo. 

El talento es un grado espiritual superior al nivel general; pero 
ferior al genio. En otro sentido es una aptitud especial para un ordei 
actividad. En este sentido puede coexistir con el genio. 

Ingenio es la faculta* de percibir las relaciones parciales délas co 

El gusto es la facultad de percibir y sentir la Belleza spreciandi 
expresión en las obras de arte. (Véanse lúe ejemplos de mal gusto.) 

£1 gusto nace de la concurrencia entre la fantasía y la sensibilii 
Cuando se apoya on la razón el gusto se erige en criterio. 

De par el el gasto es variable y educable. La Historia patentiz: 
progreso hacia el verdadero gusto, el absoluto, que va atrayendo coi 
nuamente los gustos particulares é históricos. 
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CAPÍTULO ni 

CONTINUACIÓN 

5 1 

ORIGINALIDAD 

Originalidad es la cualidad de producir obras que ten- 
gan un carácter propio: la originalidad es nna condición 
de inestimable valor en la producción artística y no anda- 
ríamos desacertados al pensar nial decir que para no pu- 
blicar obras originales no valiera la pena de escribirlas; y 
si bien no consiste en ella sólo el valor intrínseco de una 
obra, es ya nn mérito de tal magnitud que él solo basta 
para hacerla apreciable. 

^La originalidad estriba en penetrarse intelectual y afec- 
tivamente del asunto por modo tan perfecto, olvidando lo 
que hay en él de exterior y lo que hay de subjetivo, ó, si 
se quiere, borrando la distinción entre lo personal y lo ob- 
jetivo, que se fundan en una nueva entidad superior, la 
creación artística, que el autor se lo apropie por entero, lo 
elabore en los senos de su espíritu y lo dé á luz con propio 
carácter, puro y libre de influencia exterior. Por eso tuvo 
razón Hegel en decir que la originalidad artística absorbe 
toda particularidad accidental. 

La originalidad es la cualidad de las obras del genio; el 
talento siempre la busca, y rara vez la alcanza. Con razón 
dice Richter que todas las obras de una época que causiin 
la admiración de otras, se distinguen por una individuali- 
dad y un modo de concebir completamente originales, 
(Teorías est., § '2. a ). Es, pues, la originalidad insustituible 
excelencia, y á la vez peligrosísima sirte, pues, empeñándo- 
se en ser original 4 toda costa, el escritor puede deslizarse 
por la pendiente de la ex tía vagancia. 

Extravagancia es la originalidad desprovista del gusto 
que contiene al autor en los linderos de la esfera artística. 
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Es la fantasía emancipada de la razón y desprovista de a> 
sibilidad legitima artística. 



ORIGINALIDAD Y TRADUCCIÓN 

También se llama original á un autor, en oposición al 
que sólo es traductor de una obra. No obstante, el traduc- 
tor puede ser á su vez artista y aún original, aunque en 
harto más reducido límite. 

Como, por su menor importancia, no hemos de consa- 
grar capítulo especial al arte de traducir, daremos aquí 
una breve explicación de esta función literaria, más inte- 
resante en nuestra patria que en otros países, ya que des- 
graciadamente nos nutrimos de libros extranjeros, porque 
nos hace mas falta aprender que enseñar. 

Traducción. ■— Traducir es expresar en una lengua lo 
que se dice ó se escribe en otra. Se llama directa la que se 
verifica de una lengua extranjera al idioma del traductor, 
é inversa la que se efectúa de la lengua del traductor á otra 
cualquiera. En otro concepto, la traducción puede ser di- 
recta ó inmediata, cuando se realiza sin mediación de un 
tercer idioma, y mediata ó indirecta, cuando se vierte la 
obra de otro idioma diferente de aquél en que primitiva- 
mente se escribió. Aunque no es frecuente, puede ademas 
traducirse de un idioma extraño á otro también extraño al 
traductor. Considerando la forma, se llama literal la ver- 
sión que reproduce fielmente todas las palabras y giros 
empleados por el autor, libre la que, respetando el pensa- 
miento, varía el lenguaje, amplifica ó restringe para em- 
bellecer la expresión. La traducción, propiamente dicha, es 
la que, sin sujetarse al yugo de un molde extraño a la len- 
gua del traductor y sin permitirse licencias á veces peli- 
grosas y siempre ajenas al autor, hace hablar á éste como 
ai fuera del país á cuyo idioma se traduce. Cicerón, en el 
prefacio á la traducción de los dos célebres discursos de 
Esquines y Demóstenes, conocidos con el título de pro co- 
rona, escribe estas admirables palabras: «Traduzco los dos 
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, célebres discursos que los dos primeros oradores atenien- 
ses han pronunciado uno contra otro, y los traduzco, no 
como intérprete, sino como orador; conservo los pensa- 
mientos, la forma y los giros del estilo, pero en términos 
propios del genio de nuestra lengua. No he creído, necesa- 
rio trasladar palabra por palabra, mas sí reproducir el ca- 
rácter y la fuerza de las expresiones. Opiné que, para sa- 
tisfacer al lector, debía pesar las palabras y no contarlas.» 
(De óptimo genere oratorum.) 

Así el pensamiento del autor se reproduce con mayor 
fidelidad que copiandj sus palabras una por una, pues el 
valor de los vocablos en cada país no presenta siempre la 
equivalencia de los diccionarios, los giros pueden hacerse 
inteligibles y el lenguaje en general espresar las ideas en 
una lengua casi con el mismo vigor y elegancia que en 
otra. 

El traductor no debe jamás preguntarse: ¿qué significan 
tales frases en mi lengua?, sino, ¿cómo se hubiera expresa- 
do el autor si hubiese escrito en mi lengua? 

De esta suerte se revela la dignidad y propia nobleza 
del arte de traducir, que no es mera ocupación rutinaria; 
sino verdadera obra y creación literaria de difícil empeño, 
digna declaras inteligencias y de bien cortadas plumas. 

Las condiciones de una buena traducción son las si- 
guientes: 

1.* Fidelidad en la expresión del pensamiento del autor 
ú orador. 

2." Exacta sustitución del lenguaje del autor por el 
lenguaje equivalente del traductor. 

3* Imitar, en la medida que el idioma consienta, la 
fluidez y armonía del original en el mismo límite y grado. 
4.' Corrección en el estilo y en el idioma del traductor 
y nacionalización del estilo y lengua del original. 

El uso de barbarismos, esto es, de vocablos ó giros pro- 
cedentes de idiomas extraños, cuando en el propio idioma 
existan voces y construcciones expresivas de la misma 
idea, es feísimo defecto literario y en extremo depresivo 
para el traductor, porque supone en él censurable descui- 
do ó grave ignorancia de su propia lengua. Nada más ridi- 
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culo que emprender versiones de otro idioma cuando se pa- 
tentiza no conocer el propio. 

Resumiendo, diremos de una vez que el secreto de la tra- 
ducción está en que se confundan hasta donde sea posible el 
espíritu del autor y del traductor. Sin este imprescindible 
requisito, por muchos que sean los conocimientos lingüísti- 
cos del traductor, su obra resultara indigna del original. 

Una traducción, ha dicho Cervantes, es una tela vista 
por el revés. ¿Qué puede resultar cuando ni por el revés se 
ha visto? Pongamos un ejemplo. El Sr. Gómez Hermosilla, 
hombre, á juzgar por sus obras, de escasísimo'' mérito inte- 
lectual, y que, según dicen, sabía regularmente el griego, 
emprendió y publicó una traducción de la litada. ¡Pobre 
Homero, padre de la poesía, visto al través de Hermosilla, 
que jamas alcanzó a comprenderla ni á sentirla! Desde el 
primer momento se nota que el traductor no está á la altu- 
ra del arduo empeño, pues comienza traduciendo el primer 
verso, que es como sigue: 

Hijvcv Seiíe, Otó, uVutioem lAmAr^c 
del siguiente modo: 

De Aquilas de Peleo canta, Dios», 

la venganza fatal que a los aquivos, etc. 

¿Cómo Homero, representante, en su calidad de poeta 
épico, del espíritu religioso de los griegos, hubiera jamas 
nombrado á Aquiles antes que á la divinidad cuyo auxilio 
invoca? Véase cómo se puede incurrir en faltas gravescuan- 
do no se posee un talento de cierto orden y cómo no bas- 
tan los conocimientos mere-lingüísticos para que la tra- 
ducción constituya á su vez ana obra literaria merecedora 
de estima. 

5 II 

IMITACIÓN 

Lo opuesto á la originalidad, concebida como actividad 
individual creadora, es la imitación que desde los tiempos 
de Aristóteles, se ha venido perpetuando en los cánones 
literarios como principio y fin de la obra artística. 
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Imitación es la operación por la cual procuramos ase- 
mejar nuestra obra a la que nos sirvió de modelo. 

Ya no se trata aquí de la imitación de la naturaleza 
como ideal del Arte, paupérrimo concepto que en otro 
lugar hemos desechado, trátase de la imitación de ana obra 
artística realizada por un autor con el fin primordial de 
asemejar su producción á la que le parece dechado de per- 
fección j modelo insuperable. En este sentido se dice que 
Garcüaso imitó á Virgilio, Lope de Vega al Tasso, Luis de 
León á Horacio, Villegas á los clásicos latinos, Ayguals de 
Izco á Sué, etc. La imitación no es por si bello arte, que no 
puede haberlo donde no hay creación; es arte secundario 
que no necesita el impulso del genio, bastándole con el in- 
genio, y más bien obra de exquisita perceptibilidad que 
esfuerzo de fantasía creadora. 

Proponerse la imitación es mezquino propósito, mues- 
tra desconfianza en las propias energías y no es cosa reco- 
mendable á los escritores; porque si la noble ambición, el 
meritorio estímulo de la gloria, deben alentar la inspira- 
ción del artista, ya sabe el imitador desde el comienzo de 
su obra que no puede aspirar al laurel reservado á los ge- 
nios, sino á la modesta y secundaria recompensa que se 
otorga á los artistas de orden inferior. 

Por eso los sostenedores de la imitación han añadido al 
concepto la idea de que no basta la semejanza, porque la 
imitación artística consiste en proponerse un modelo y 
asemejarse á él hermoseándolo. 

Esto parece bien á primera vista, pues por algo dijo un 
autor que los arroyos claros son los menos profundos. Si la 
creación segunda es más bella que la primera, no ha podi- 
do haber imitación; el primer artista fué el precursor, y el 
segundo el genio, pues ningún genio ha aparecido en la 
historia sin que el medio haya sido preparado antes por 
otros; y si la segunda obra no es más bella, sólo se habrá 
podido hermosear algún detalle, circunstancia insuficiente 
para arrancar el lauro de las sienes del maestro y ceñirlo 
á la frente del imitador. No, esta doctrina superficial su- 
pone un completo desconocimiento de la realidad artística. 
En la obra del genio hay mucho de personal, todo si se 
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quiere, pues aún los elementos extraños se funden pt 
diendo su carácter individual y rosurgiendo transfígui 
dos en la obra que se crea. Esta parte peisonal, que es 
todo, no se puede transferir, y el imitador, impotente pa 
alcanzar lo incomunicable, sólo reproduce los defecl 
que, como cosa negativa, se hallan al alcance de todo 
mundo. Los defectos en la obra del genio estaban espié 
(lidamento compensados por la gran copia de belleza rea 
zada y aun, como defectos geniales, participaban de 
grandeza, de la magnificencia de la obra; pero en el imii 
dor aparecen escuetos, desnudos, sin compensación, sin r< 
plandores en que se desvanezca su sombra, y el artista 
halla más cerca de la caricatura ó de la parodia que de 
semejanza artística con su original. Virgilio imitador, 
llega á Homero; Lope de Vega cuando imita la Gerusale: 
me del Tasso, inmortal poema, grande por el asunto, bel 
simo en la rica filigrana do sus detalles, sólo aborta un pe 
ma frío, lánguido, incorrecto, indigno de figurar entre 1 
grandes obras clásicas de la literatura española; Lista, 
gran poeta, que cantó la muerte de Jesús con nunca oíd 
acentos, lleno de originalidad y de entusiasmo, palidt 
cuando en desmayadas églogas imita los modelos de la a 
tigüedad; las seductoras rimas de Becquer han arrastra 
multitud de imitadores que no han logrado ni acercarse 
desesperante original. Aún en nuestros días tenemos 
Grilo, fantasía siempre lozana, joven, y poeta menos estim 
do que merece, cuya inspiración natural, espontánea, hnb: 
ra brillado mil veces más si una inconsciente imitación < 
Zorrilla no hubiera torcido un tanto el cauce propio de s 
envidiables facultades. La admiración es el origen de 
imitación; pero también la imitación es profanación, y 11 
va con el pecado su castigo. 

5 IV 

Humor. — Otra cualidad de que no escribieron los ai 
tiguos es el humor. 

El humor, en latín humor, tiene distintas acepciones: j 
se entiendo por humor la sustancia fluida de un cuer; 
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organizado, como la sangre, ya los jugos viciados ó excre- 
ciones de las enfermedades, ya la disposición natural ó 
accidental del espíritu ó del temperamento, ó bien un es- 
tado especial del ánimo {buen ó mal humor); pero en lite- 
ratura, humor, del inglés humour u es una extraña mezcla 
de ingenio y de sencillez, de alegría y de melancolía, de 
brusquedad y de sensibilidad, de desmayo y de genialidad 
exaltada por las circunstancias del medio; obedece en el in- 
terior á indicaciones del temperamento; se excita en el 
exterior por la más leve circunstancia, y siempre supone 
una falta de sostenimiento en la personalidad, cuya unidad 
temporal se rompe para ofrecer salida á las expansiones de 
los'estados psíquicos. 

No insistimos en la explicación del humor, porque ya en 
otro lugar hemos tratado cuanto á nuestro propósito con- 
cierne; mas sí importa mucho advertir que el humor no es 
condición esencial que deba poseer todo escritor; es cua- 
lidad especial de algunos escritores, por esta circunstancia 
llamados humorísticos. 



HABILIDAD TÉCNICA 

Puestas en juego las facultades del escritor, la razón, 
influida siempre por la acción de la fantasía, planea la obra, 
y el escritor acude entonces á su facultad externa, á la 
habilidad técnica. 

Habilidad es la facilidad en el manejo de la materia con 
relación al fin. Es facultad que suele suplir á las demás para 
el éxito del momento, mas no en cuanto el valor intrínse- 
co; así se'explican los extraordinarios triunfos obtenidos en 
el teatro por Oloná y Camprodón, cuyas obras, hueras en 
el verdadero sentido estético y que no pasarán segura- 
mente á la posteridad, cautivaron al público por el exacto 
conocimiento de los recursos escénicos. 

Hegel, después de conceder que el genio domina los ma- 
teriales más rebeldes, forzándolos á recibir y á representar 
las concepciones más íntimas de su fantasía, dice que el 
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artista debe desarrollarse por detenido ejercicio para lle- 
gar á la completa habilidad. 

No hay duda de que la facultad inmediata de ejecución 
es prenda natural del artista. Sí en el verdadero autor su- 
ponemos aptitud y, lo que es más, vocación, es indiscutible 
que existe en él nativa disposición para dominarlas resis- 
tencias del material. El poeta no sabe pensar sin imaginar, 
el pintor lo traduce todo en colores, el músico en notas, y 
este don de representar no puede concebirse meramente 
como facultad especulativa de imaginar y de sentir, sino 
también como disposición práctica, como talento natural 
de ejecución (1). 

Mas como la potencia no es la efectividad, como la dis- 
posición no es todavía la ejecución, es necesario imponer 
al artista los rigores de una educación, para él mas fácil 
que para otros, á cuyo término estampa su sello personal 
en el trabajo. Esta educación es como la toma de posesión 
que realiza el genio de sus propios dominios. 

Habilidad técnica es la facilidad en el manejo de los 
medios de que se sirve el autor para ejecutar su obra- 
La facultad inmediata es natural; lo demás se adquiere 
por la constancia en el ejercicio. 

|tf Véase Hegel. Estética. 
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Originalidad en la facultad de producir obras con carácter propio. 
La originalidad a* la condición mis estimable en las obras de arte. 
Extravagancia es la originalidad falta de gusto. 
Traducir es expresar en una lengua lo que se dice ó m escribe en 

La traducción es directa cuando se verifica de nna lengua extraña & 
la propia, é inversa cuando se traduce de la lengua propia & una ox- 

Tambien puede ser inmediata si se traduce de la lengua «n que se es- 
cribió el original, y mediata si ae traduce de una lengua diferente á la 
cual fuá ante» traducido el original. 

La traducción se llama literal cuando reproduce fielmente el lengua- 
je del original, libre cuando varia el lenguaje respetando la estructura 
interior 7 exterior de la obra traducida. 

La verdadera traducción es la que hace hablar al autor como si fue- 
ra del país á cuyo idioma se traduce. (Véanse loa ejemplos.) 

Imitación es la intención de asemejar nuestra obra á la que nos sir- 
vió de modelo. La imitación es obra de orden muy inferior j el artista 
que se dedica a imitar nunca lograra una reputación de primer 

El humor, de que ya hemos hablado en otro lugar, no es condición 
general exigible á los artistas. Es cualidad especial de algunos escri- 
tores llamados hwnorUtieoi. El humor no es enteramente legitimo como 
fuente de inspiración y no resulta en las obras del genio. 
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LIBRO CUARTO 



OBJETO DEL HRTE UlTfiRflRiO 
CAPÍTULO I 



DE LA OBRA LITERARIA 

§ J . 

El objeto do la literatura es la obra. La obra literaria es 
la Belleza hecha efectiva libremente en el tiempo median- 
te la palabra. Podemos definirla: es la fórmula externa y 
artística de la belleza vista y sentida por el autor y libre- 
mente espresada por la palabra. 

Considerada la obra en su total concepto, abraza cuatro 
elementos esenciales: el autor, el asunto, la relación de 
ambos términos y el ideal. 

La obra artística difiere de la producción natural en que 
sn génesis es libre y voluntaria. Algo de supeditación ejer- 
ce sobre la voluntad el atractivo, la sujestión de la belleza 
vista y sentida en el espíritu, por la natural tendencia de 
todo amor á la reproducción; mas el artista es libre de se- 
guir, contrariar ó modificar su inclinación. Decimos que la 
información estítica es libre, porque la potencia creadora 
so sustrae á leyes inflexibles, cual las directoras do los fe- 
nómenos naturales, y ejecuta su obra según las ideas de su 
espíritu, según el modelo incubado en su fantasía, en ese 
mundo sni qene r is en que los cuerpos no obedecen á la gra- 
vedad, ni el tiempo es mudanza, donde puede ser real lo 
que á la razón repugna y para la naturaleza es imposible. 
A. El artista se pone entero en la obra. La belleza reali- 
zada no conviene forzosamente con una objetividad externa, 
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es la que el artista ve y tal cual la ve, y como la manera 
de ver depende en parte del modo de ser subjetivo, de aquí 
que la obra sea cual es por el autor que la hizo, y hubiera 
sido muy diferente siendo fruto de distinto autor. Compá- 
rese la. Jerusalem libertada del Tasso, inagotable tesoro de 
delicadezas y de gracias, con la desdichada Jerusalem de 
Lope de Vega, poeta no en condiciones de sentir como el 
Tasso la belleza del asunto; compárese el inmortal D. Qui- 
jote con la tosca rapsodia de Alphonse Daudet en su gro- 
tesco Tartarin de Tarascón, que no sabemos cómo ha ha- 
llado lectores en la patria de Cervantes. 

La libertad del autor reconoce, sin embargo, tres limi- 
taciones diferentes. Una es debida á la personalidad del esi- 
critor, el cual no puede hablar decorosamente si no em- 
plea aqnel modo que á su condición se aviene. Asi cuando 
Lisias leyó á Sócrates la oración qne para' defender la cau- 
sa del Maestro había escrito, este le contestó: 'Es oración 
muy excelente; pero no conviene á Sócrates.* 

La segunda limitación reside en el carácter de la obra, 
pues no es lícito falsear el carácter de ésta, hacer la obra 
como no se debe hacer para que sea lo que no debe ser. La 
composición es una relación entre dos términos, el autor 
y la obra, por lo cual ambos términos influyen en la com- 
posición según su naturaleza. En una oda, forzoso es que 
el poeta adopte la entonación debida y no se ponga á con- 
tar chascarrillos, así como no podrá emplear el lenguaje 
de la pasión en una obra didáctica relativa á la gramática 
ó á la contabilidad. 

La tercera limitación es impuesta por la índole del pú- 
blico á que la obra se dirige. Hay quien escribe para la pos- 
teridad y quien escribe ó habla para un público inmediato. 
En ambos casos el autor deberá amoldarse al público en la 
oportunidad de las ideas y en la forma de la elocución. Es 
inútil decir lo que no se ha de entender ó no hiere los sen- 
timientos del público: la obra se quedaría en el vacío. Con 
esta idea S. Agustín escribía: «Hay cosas que no son inte- 
ligibles, ó lo son muy poco, por más que se esfuerce el pre- 
dicador en explicarlas con toda claridad, las cuales, ó raras 
veces si apremia la necesidad, ó nunca en absoluto, han de 
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predicarse al público* (J). Un escritor ú orador divorciado 
de su público es comparado por Cicerón con un ebrio que 
cayese inesperadamente en un círculo de ayunos (vinolen- 
ta! inter sobrios). 

B. El segundo elemento de la obra es el asunto. Sin él 
no hay obra posible, porque la obra no es más que la forma 
del asunto en el espíritu del autor. 

Jamás producirá obras inspiradas el escritor que ande 
á caza de asuntos. Obra de amor la creación artística, no 
pueden las facultades correr inciertas en pos de objeto para 
ser fecundadas, no. El amor viene ¿ nosotros, la Belleza se 
nos ofrece en infinita multiplicidad de formas, y cuando 
una de éstas liace vibrar profundamente nuestra alma, se 
enciende la sed de la producción artística, las facultades 
inflamadas no hallan descanso hasta haber dado á luz y, 
lejos de inquirir asuntos, es el asunto el que nos inspira, 
nos atrae, nos provoca, rige la creación literaria y marca, 
según el estado psíquico del artista, la forma externa de la 
ejecución. 

Así los grandes poetas han escogido siempre nobles 
asuntos, ó, por mejor decir, han sido escogidos por ellos. 
Los que no se hallan á la suficiente altura desmayan si son 
artistas, producen el engendro infeliz si son pedantes. Ho- 
mero cantó el triunfo de la raza más noble de la humani- 
dad, Virgilio el origen del más colosal imperio, Job los 
abismos de dolor que encierra el alma, Lucrecio las mara- 
villas de la Naturaleza, Dante el ideal teológico de diez si- 
glos, Camoens la epopeya de la geografía, Tasso el choque 
de dos mundos, el de la cruz y el de la media luna, Herre- 
ra el desenlace del drama planteado por el Tasso, Shaks- 
peare la inmensidad de la pasión, Goethe el ansia infinita 
de inmortalidad, Hugo la piedad suprema con que el hom- 
bre engrandecido por la reflexión y el dolor ve un herma- 
no en el verdugo- 

C. El tercer elemento es la relación esencial del autor 
con el asunto. La Belleza en sí es manantial inagotable y, 
como las partes son en su límite semejantes al todo, cada 

(I) UoDocl. dirigí, lili. IV, cap. S" 
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determinación de la Belleza, es decir, la belleza de cada 
asunto, tiene fases innumerables que responden á los va- 
riadísimos estados y á las distintas complexiones espiri- 
tuales. Así la muerte de Cristo ha sido cantada por anos 
poetas como el hecho más grande registrado en la histo- 
ria, por otros como el más sublime misterio de la eterna 
mente; por unos con el remordimiento de la humanidad 
culpable, por otros con el placer de la humanidad redimi- 
da; por unos con la emoción de la elegía, por otros con el 
entusiasmo de la oda; por un aspecto como en Santa Te- 
resa ó en Marchena, sintéticamente como en Lista. 

Así el asunto recibe diferentes formas según el carác- 
ter artístico del autor, y á su vez el autor modifica dentro 
de sn individualidad literaria la forma de su inspiración, 
según la índole del asunto. Herrera, el sublime Herrera, tan 
enérgico, tan vibrante en la victoria de Lepanto, es el mis- 
mo poeta serio j reflexivo del soneto á Marco Bruto, el 
mismo apasionado, ternísimo, de las endechas á Eliodora. 
Con la misma pluma escribió el Dante la horrorosa escena 
del Conde Ugolino que el eterno episodio del amor ven- 
ciendo á la muerte en las sombras inseparables de Paolo y 
Francesca. Todo poeta de primer orden ha de tener esta 
flexibilidad de corazón y de inteligencia, porque los genios 
literarios son como girasoles que ascienden sin fin hasta 
sentir en su frente el beso del ideal y como harpas de sen- 
sibles hebras que se estremecen y gimen al soplo de todos 
los vientos. 

Ahora bien, la docilidad del espíritu á la impresión de 
la Belleza no es absoluta; se halla limitada por la indivi- 
dualidad. Cada autor es grandioso ó tierno, delicado ó sar- 
cástico hasta donde y al modo que su condición individual 
lo permite. La ternura de Herrera no es la de Garcilaso; 
los acentos patrióticos de Quintana no son los de Gallego; 
la sátira inocente y fina de Alcázar no es la fría de Iglesias 
ó la mordaz de Quevedo. 

Concebida la obra como unidad superior en que se 
juntan el sujeto fecundado por la Belleza y la belleza in- 
formada por el sujeto, es un sistema de relaciones en que 
ambos términos se unen, se distinguen, y mutuamente se 
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influyen como condicionados en una misma especial y su- 
perior relación. 

D. ¿Qué clase de relación es ésta en que sujeto y objeto 
se confunden? Toda asociación de fuerzas supone una fina- 
lidad, algo que ha de ser realizado, un ideal que encarnar 
en la vida. Este es el elemento supremo de la relación y de 
la obra artística; á éste se subordina todo, sujeto y objeto, 
forma interna y forma externa. Sea cual fuere la índole 
de la obra, el autor va siempre guiado por el ideal, astro 
que dirige la planta incierta del viajero. 

Si el ideal es lo que el autor se propone ejecutar, no 
puede éste dar un paso sin ajustaría á las exigencias de 
aquel. El ideal es, pues, la ley de la obra, el punto supremo 
en que el artista y la ejecución se confunden, la pauta del 
trabajo y el criterio para la crítica; en una palabra, la ra- 
zón de la obra. 

CAPÍTULO II 

CONDICIONES DE LA OBRA LITERARIA 

§ 1 

I. La categoría fundamental de la belleza de cada ob- 
jeto {semejante en su límite á la Belleza) es la Unidad. Así 
la naturaleza de las cosas responde á la primera condición 
de toda obra. Una es la belleza del asunto, una es también 
la concepción y una la expresión de la concepción (la obra). 
Esta unitas essenlice se muestra en la forma, la forma ade- 
cuada al asunto, su forma natural. 

Todo, dice gallardamente Milá, debe nacer de un solo 
impulso: la obra no ha de estar formada de elementos fría- 
mente buscados y escogidos y artificiosamente yuxtapues- 
tos. Los elementos han de ser fundidos al fuego de la ins- 
piración y la obra vaciada de un solo golpe. 

Ií. Substantividad. — El asunto no ha do necesitar de 
otro que lo aclare: ha de tener valor por sí é indepen- 
diente, si ha de ser una creación artística; sin que esta 
Tomo I. ifi 



Dnizccv. Google 



unidad y substantívidad padezcan porque á su vez sea 
parte de otra concepción superior, como de seguro lo es, 
si bien el artista no suele tener conciencia de la parte que 
á su concepción pueda corresponder en el concierto uni- 
versal de la realidad. 

TTT . Integridad. — Ha de formar un todo, revelando su 
unidad y substautividad en la forma: cuanto haya en la 
obra ha de ser parte natural suya. 

Quebrántase la integridad cuando se intercalan en la 
obra detalles en absoluto incongruentes con su pensamien- 
to, annque no rompan la unidad esencial. Todo lo que de 
una obra puoda cercenarse sin el menor trastorno, no ha 
debido escribirse, y, como atenta á la integridad, condición 
de belleza, afea el conjunto, por más que aislado presente 
alguna belleza singular. En este defecto inciden con fre- 
cuencia épicos y dramáticos antiguos, afanosos de sembrar 
episodios, muy bellos algunos en sf mismos, pero desliga- 
dos de la natural evolución de la idea. El mismo Cervantes 
no nos parece disculpable al intercalar ciertas historias, 
que no se echarían de menos, en las aventuras de D. Qui- 
jote, siendo buena prueba de su impertinencia el disgusto 
del lector cuando se interrumpe la acción para anunciarle 
una historia. Y eso que son tan bellas casi todas. 

IV. Diversidad. — Esta condición es como la ilumina- 
ción interna de la obra. No sería artístico presentar el 
asunto como un todo confuso: su unidad debe ser diáfana, 
dejar ver claramente su interior, mostrando todos sus 
aspectos fundamentales. 

La diversidad completa la integridad; es, si se quiere, 
la integridad interior. SÍ algún aspecto esencial no se 
muestra, no se diversifica de la unidad, queda confundido 
con ella, la obra resulta incompleta y el efecto artístico 
mermado. Los diversos matices han de expresar constan- 
temente que son reflejos de la unidad; porque de no ser así, 
no serían variedad de nada. Sin la unidad no hallarían ra- 
zón de ser ni substancia que especificar. 

Y. Ordenación. — Es el enlace de las partes entre si (ar- 
ticulación), el contraste real, pero no fundamental, de sus 
partes (oposición), y la unión de éstas con el todo (armo- 
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níd), así como la distinción del todo en cuanto todo sobr 
el conjunto de sus partes. 

Sin este orden interno, la forma última, que es la cía 
ve del efecto artístico, sería lo monstruoso. 

VI. Originalidad. — Como toda obra es relación subje 
tivo-objetiva, en que siempre cambian los términos [el ar 
tista y la concepción ó belleza para el artista), la relacíó: 
cambia cada vez que se establece. De aquí que toda obr 
ha de ser original y, como cada hombre tiene su relacíó 
privativa, debemos mostrarnossiempre originales para es 
presar esa nuestra particular relación. 

Aquí ya no se trata de la originalidad del autor, sien 
pre voluntaria; sino de la originalidad de la obra á vec< 
inconsciente. La originalidad de la obra es sólo esencial e 
el todo. La perfección sería la absoluta originalidad en < 
fondo y en la forma, lo cual es imposible; porque ni ■ 
hombre ni los hechos tienen razón de ser en el aislamiei 
to: todo se produce con antecedente, coincidente y cons 
guíente. 

Así que, sólo puede exigirse la originalidad en la coi 
cepción total. Con elementos no originales puede realiza 
se una obra original. 

La consecuencia de la originalidad es la fisonomía de 
obra. Una obra sin fisonomía propia es lo peor que se pu 
de concebir en literatura, es la negación de la capacidf 
artística del autor. 

5 II 

RELACIONES MUTUAS ENTRE LAS OBBAS LITERARIAS 
Y LOS TIEMPOS Y EL MEDIO SOCIAL 

Toda obra literaria digna de esto nombre revela nnei 
belleza, algo del inmenso contenido no agotado por 1 
anteriores, y al lanzar entre los hombres osta nueva pal 
bra de vida, esta nueva irradiación de la divinidad, cump 
un altísimo fin humano, modifica, mejora la humanidad, 
especialmente su medio social y su tiempo. Cada sociedí 
y cada tiempo tiene su fantasía general, propia, hija del e 
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tado espiritual en que se halla, sin que ningún hombre que 
a ellos pertenezca pueda totalmente romper aquel molde 
en que él mismo está vaciado. Así la sociedad y el tiempo 
modifican (educan) al autor. He aquí la razón de que toda 
obra que no responda por exceso ó por defecto á su tiempo 
y medio social no es aceptada, al menos por la generalidad 
del público, y queda como brillante precursor de una idea 
que otro madurará en su tiempo y sazón. 

Es lo mismo que ocurre en la esfera polftica: la idea re- 
trógrada se pierde en la indiferencia, la prematura no en- 
cuentra en el medio condiciones y queda en situación de 
utopia hasta que nuevos tiempos y otros hombres la resu- 
citan y la encarnan. Así ningún esfuerzo es perdido, nada 
inútil; todo se enlaza on misteriosa solidaridad: la semilla 
no es flor hasta que debe serlo; pero no es inútil su estan- 
cia en la tierra. 



RESUMEN 

DE LOS DOS CAPÍTULOS ANTKBIOBES 



' Obra literaria es la fórmula externa j artística de la belleza vista y 
sentida por el autor y libremente expresada por la palabra. 

La primera condición de toda obra artística es la unidad de fondo y 
de forma. 

La segunda os la suata ntívidad, ee decir, que tenga valor propio. 
La tercera es la integridad. La obra ha de formar un todo per- 
La cuarta es la diversidad interior en que la unidad ee manifiesta. 
La quinta la ordenación, o eea el enlace y el contraste mutuo de las 
partes, la unión de éstas con el todo y la distinción entre el todo y sos 

La sexta es la originalidad, sin la cnal la obra no tendría razón de 
ser. La originalidad ite uña obra consiste en la concepción total, pues 
no puede exigirse, aunque debe desearse, la originalidad en los ele- 
mentos. 

Toda obra influye en su tiempo y en su medio social en cnanto al- 
go nuevo; pero, como hija de su tiempo y de su medio humano, es tam- 
bién poderosamente influida por ambos elementos. 



3¡ 9 ¡teedby GoOgle 



LIBRO QTJIiNTO 



CONTENIDO DEb ARTE LITERARIO 
CAPÍTULO I 



DEL PENSAMIENTO 

§1 

La realidad pensada a la manera artística diji 
constituía el contenido del arte literario. En este 
podemos distinguir varios momentos. Si exteri 
la realidad en cuanto conocida y sentida, es decir, £ 
que primitivamente expresamos es nuestro conoci 
sentimiento de la realidad (contenido inmediat 
como tal conocimiento y sentimiento son una re! 
la realidad y carecen de valor fuera de ella, resol' 
realidad es también espresada, siquiera sea al mo 
nal del sujeto (contenido mediato}, y como esta 
tiene un fundamento (Dios) que está en toda o. 
ende en todos sus modos y relaciones, hallamos 
fundamento es siempre, querámoslo ó no, supuesto 
sado (contenido supremo). Así el contenido inme 
arte literario es el espíritu del artista; el mediato 
do; el supremo, Dios. 

511 

EL PENSAMIENTO 

El contenido inmediato del arte literario, únk 
do á nuestro estudio, pues los otros contenidos o> 
den en sí á otras ciencias, y, vistos en nosotros, se 
nido mediato también, es el pensamiento. 
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Toda obra, aunque realizada por la voluntad al calor de 
un sentimiento, obedece á la dirección de una idea: esta 
idea os el pensamiento de la otra. El pensamiento concre- 
tado, sensibilizado, visto en su segunda forma para la crea- 
ción artística, es lo que se llama asunto ó argumento. 

Conocemos ya el concepto del argumento como forma 
del pensamiento capital, que á su vez contiene en relación 
subordinada otros pensamientos, los cuales, combinados, 
entretejidos en la obra, son el desenvolvimiento de su con- 
tenido. 

§ III 

LOS pensamientos: SU DEFINICIÓN litebabia 

Es pensamiento lo que constituye el fondo de toda ex- 
presión, y por esto la mayor parte de los retóricos lo han 
definido, diciendo que es todo lo que el hombre quiere 
expresar cuando habla ó cuando escribe. No todos los pen- 
samientos son aptos para la expresión literaria. Se necesi- 
ta que revistan forma idónea, que sean bellos pensamien- 
tos, y, por tanto, que vayan acompañados del sentimiento 
para provocar los efectos propios del arte. Esto quiso enun- 
ciar Lamartine al decir que el fondo de la poesía es la emo- 
ción. 

Pensamiento literario será, por consiguiente, la bella 
idea que queremos expresar de una manera artística. 

5 IV 

IMPOSIBILIDAD DE ENSENAS A PRODUCIRLOS: CONDICIONES 
QUE FAYOBECBK 8U PRODUCCIÓN 

Son los pensamientos tan individuales y tan depen- 
dientes del espíritu de cada uno, que resulta imposible 
ensenar a producirlos: lo único que puede intentarse en 
esta relación es desenvolver el espíritu para que adquiera 
fuerzas y, siendo más enérgicas su receptividad y su acción 
sobre la realidad, pueda producir pensamientos en mayor 
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número y con mayor facilidad y profundidad. Esto ] 
en el fondo un problema literario, es sencillament 
problema pedagógico; es el cultivo de la inteligencia 
que dé sus frutos naturales, y en este concepto, si la 1 
ra de los buenos autores no es fuerza que haga gern 
por sí sola pensamientos en nuestra inteligencia, la d 
ue favorablemente con la frecuencia del ejercicio. Es 
meno natural y constante que á nadie se le ocurren 
originales acerca de materias que desconoce; pero si í 
loca á cualquier profano en un medio artístico cualqi 
si un día y otro oye hablar de arte, se familiariza ce 
tecnicismo, ve profusión de modelos, observa sus ef< 
lee autores, ensaya algo por sí mismo, y, en una pal 
llega como á saturar su espíritu de la influencia del ir 
de tal suerte se lo asimila, que pueden surgir en su r 
ideas y hasta invenciones en que nunca hubiera soñad 

Lo mismo en el orden del espíritu que en el de la 
tería, os la preparación del terreno -y del medio amb 
circunstancia eficacísima para la producción. Fác 
pues, comprender que una sólida instrucción gener; 
conocimiento profundo y detallado del asunto y la eos 
bre de ver cómo los autores trataron otros análogo 
cuanto son desenvolvimiento de las facultades y estí 
de las aptitudes, colocan al escritor en favorables conc 
nes para pensar. 

Criterio para la elección de los pensamientos. — Cu 
el artista crea poseído do la inspiración, no se hall 
estado de elegir ideas ni de aplicar criterios. Este € 
trabajo reflexivo, incompatible en el tiempo con la es 
taneidad de la obra literaria. Mas al corregir, si la ü 
de la obra lo permite, debe escoger entre los que han 
tado en el primer vuelo de la fantasía, aquellos que r 
expresen el ideal á cuya luz tendió las alas. 

Puede aplicar á la selección dos criterios: el del 
objetivo del pensamiento, según su verdad, su prof 
dad, etc., y el del valor relativo, según su correspond 
con el ideal. 
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. VALOR DE LOS PENSAMIENTOS SEGl'N SD OPORTUNIDAD 

La oportunidad es condición esencial en toda empresa 
literaria. Si cualquier escritor dice á tiempo algo que lle- 
na un vacío real, vacío que quedaría si aquello no se dijese, 
entonces el pensamiento es oportuno y, por tal excelencia, 
su efecto artístico es más intenso que el de otros pensa- 
mientos de más alto valor intrínseco, así como flecha que 
hiere el blanco produce más efecto que el cañonazo no tan 
certeramente dirigido . 

La armonía, por ser ley de la realidad y de la vida, y 
por ser condición de toda belleza, rige también á la pro- 
ducción literaria, es regla que el autor no puede impune- 
mente quebrantar, se impone al escoger los pensamientos, 
y cuanto rompe la armonía de una. obra, por excelente que 
sea, constituye un defecto. La falta de oportunidad es hija 
legítima del mal gusto; la armonía en la obra y el gusto 
del autor se corresponden mutuamente. En la ya citada 
composición de Lista A la muerte de Jesús no hay pensa- 
miento que no sea de una oportunidad admirable; en la 
elegía á las ruinas de Itálica es muy oportuna la alusión á 
Troya, también destruida, 

Ahí Troja figuro, 

Asi hu antiguo muro, etc. 

En cambio es de una inoportunidad indiscutible la 
alusión de Zorrilla, quien, refiriéndose á que su notoriedad 
de entonces turo origen en la tumba del malogrado Larra, 
escribe: 



Aparte del pésimo gusto que revela la comparación, no 
puede ser más improcedente dirigir ese insulto, directo ó 
indirecto, al que fué notable escritor en vida y cansa oca- 
sional en muerte de que Zorrilla se diera á conocer. 

También pueden citarse como ejemplo de inoportunidad 
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algunos de los pensamientos que dicho autor engarza e 
sn poesía con motivo de la erección de una estatua 
Cerrantes. 

SÍ es pedestal 6 túmulo, es ignora; 
Mas sin duda temieron que, indignado, 
De la piedra en que esta, salte d dt$hora. 
Según se ve de hierros circundado. 

Es verdaderamente curioso que el poeta se entregue 
tales lamentaciones porque se haya defendido á la ostatu 
con una verja para impedir que el público la deterior 
Mas aunque, en efecto, hubiera sido crimen tan grave ce: 
car con verja la base de la estatua, eso sería motivo de cei 
sura en una gacetilla de periódico, no circunstancia digí 
de intercalarse en una composición que por el asunto y p( 
el tono debe volar mucho más al¿o. 

No es menos inoportuno continuar diciendo que Ge: 
vantes 

Esta sombrío en pie sobre ana altara, 
Como sacan un reo i la vergüenza. 

Un crítico de aquellos tiempos decía: «No había, en e 
concepto, más medio de haber evitado esos inconvenient< 
que no haber levantado la estatua.- 

Ni es menos vituperable sustituir el entusiasmo que ¡ 
poeta debió inspirar la decisión patriótica de dar ese te 
timonio de admiración al príncipe de los ingenios, erigiéi 
dolé un monumento, con notas y consideraciones tan bali 
dies como éstas: 

Tu nombre tiene el pedestal escrito, 
¡En extranjero idioma, por fortuna! 
Tal vez aera tu nombre un sambenito 
Que vierta infamia en tu española cuna. 

No parece sino que la inscripción estaba en inglés ó e 
ruso. Ni se puede llamar en España extranjero idioma i 
latín, cuando esta lengua es la madre del castellano, ni < 
pecado tan horrendo redactar en latín la inscripción de un 
estatua, pues es cosa ya sancionada por la costumbre e 
España y aun en países que no son de origen latino, i 
toda esta patriotería populachera, manto que quiere extei 
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la falta de verdadera inspiración, es oportuna 
1 asunto y de loe altos sentimientos qne debie- 
[ alma del poeta. 



3 de la literatura es la realidad pensada a la manera *r- 

msdiaCo, 6 sea nuestro propio espíritu, mediato, que os la 
en nosotros, y ruprtmo, que es Dios, siempre supuesto y 
cía 6 indirectamente. 

a es la bella idea que queremos expresar artísticamente. 
enseñará producir pensamientos; pero hay medios de 
s fuerzas del espíritu para colocarlo en condiciones de 
liene capacidad. Los medios principales son la ínstrnc- 
> de los grandes modelos y el conocimiento del asunto. 
ja rechazar todo pensamiento que no tenga las condicio- 
ir el Arte 6 no convenga con la idea de la obra. 
semiento es bueno si no es oportuno. (Véanse los ejem- 
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CAPITULO II 

CONDICIONES LITERARIAS DE LOS PENSAMIl 

§ I 

Las condiciones por el buen guato exigidas á 
raientos, son de tres clases: condiciones reales, c 
formales y condiciones mistas, es decir, que tant 
fondo como á la forma de la expresión. 

§11 

CONDICIONES REALES 

A. Verdad. — La verdad es la conformidad ei 
nocimiento y su objeto; es, como decía Santo Toi 
Utas signi ad rem signatam, y, literariamente, ■ 
formidad entre la expresión y el objeto del pe: 
expresado. 

En toda clase de obras es la verdad condicii 
mental é indispensable. Gil y Zarate exceptúa la 
carácter jocoso; porque, según dice, «producen u 
te que, por lo ingenioso, agrada>. No podemos . 
opinión del preceptista; porque, en el caso supues 
el escritor quiere expresar es el contraste, y, si lo 
mente, habrá verdad en el pensamiento; si el coi 
existe, no habrá verdad, y la obra, en esta parte, ■ 
La necesidad de que el pensamiento sea verdadi 
que expresó el preceptista francés, con alguna exi 
diciendo: 

Bien n'est beao que le vr»i, le vrai seul ™t ni atable 
Al tratar este punto y citar ejemplos, el S 
Hermosilla, tan sobrado de presunción como falt 
to, la emprende con Virgilio, Lucano, Plinio, C 
Lope de Vega y el Tasso, censurándolos á todos 
car pensamientos falsos á granel en sus obras. Ce 
bro del Sr. Hermosilla, verdadero monumento d< 
rilidad literaria, alcanzó, merced á la protecciÓD 
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liando Vil y al atraso de loa estudios en aquella tristísima 
época, una boga que jamás por su propiu escasísimo valer 
habría logrado, hacemos esta advertencia para que la ju- 
ventud desconfíe de esos preceptistas insensibles al Arte y 
reprochadores de boquibles, como decia la inimitable dono- 
sura de Cervantes, pues precisamente los pasajes censura- 
dos son: en Plinio una delicadísima prosopopeya (1): en 
Cicerón el inspirado momento en que trata del suplicio re- 
servado á los parricidas; en Cervantes una frase ingenio- 
sísima (2); en Lucano una personificación irreprochable, y 
en el Tasso dos versos magníficos, para tal censor comple- 
tamente inapreciables: 

La vita no; ma la virtú sos tonta 

Quel cadavorc indómito e feroce. 

La vida no; mas el valor sustenta 

Aquel feroz é indómito cadáver. 

Como dando palos a diestro y á siniestro alguno había 
de dar á quien lo mereciese, fustiga con razón & Lope de 
Vega, del cual cita dos fragmentos muy dignos de censu- 
ra (3). Ya se sabe lo fácil que es hallar en Lope pasajes 
defectuosísimos, pues, en efecto, tiene muchos más de lo 
que á su buen nombre conviene, así como para alimentar 
aquella pasmosa fecundidad solía tomar pensamientos de 
otros autores y darlos como suyos. Los dos fragmentos que 
cita Hermosilla son copiados de la Farsalia; de su célebre 
soneto: 

Un soneto me manda hacer Violante 
podemos decir como Queveuo: 

Más padres tiene que miembros; 

(1) Gaudent térra vomere lauréalo, et triumphali aratore (lib. XVII, capi- 
tulo 111). 

[t) Y onLrando por estas aspereas del c¡ 

muerta, 6 lo que yo mis creo, par desochar tan inútil carga cuino 
Ourjoto, parte i» cap. XXVII). 
(3) He aquí uno de ellos: 

Ase del pabellón, tira j no puede 
Cao ks abiertas brazos remediarse; 
Hablar quiere, no hay lengua, oí peso excede: 
Ni ¿I puede huir ni el peso aligerarse. 
Pues como lanía boca abierta quede, 
La muerte quiere por la boca entrarte] 
Delitnela la vida, y al encuentro, 
Aun no tabea la* do* cual ettd dentro. 
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y así de gran copia de pensamientos y frase: 
meración no seria oportuna en este lugar. 

La naturaleza perspicazmente observada, y 
termino la reflexión concienzuda é imparcial, 
o tornas fuentes de la verdad de los pensamiont 

La verdad literaria puede ser absoluta ó re 
la Literatura basta con la conformidad entre '. 
y lo que debe ó puede ser la cosa expresada, 
suposiciones establecidas tácita ó expresam 
autor, el público ó la naturaleza del asunto. L 
mujer que se adora no son en realidad dos s 
alma apasionada se deleita al verlos, como las i 
del sol, y para la fantasía del poeta son tan a 
que cuantos giran por las soledades del espa 
de todo, el lenguaje literario no es más que ur 

•Cuando se tiene un corazón sensible 
amar* (1). Este pensamiento de Fontenelle es 
soluto; porque, siendo el amor ley de la vida, 
se cualquiera que sea la índole de nuestro co 
relativamente, es verdadero, porque el autor i 
pone expresar que las personas de cierto can 
mucho con las peripecias del amor y no pu< 
licee. 

Con esta verdad relativa, si el asunto no 
quedan cumplidas las exigencias del Arte, p< 
éste espejo indiferente de la realidad, sino del 
tístico, de la realidad más pura en lo individua 
la imaginación. 

Verosimilitud es la verdad posible. 

La verosimilitud es una forma de la verdaí 
consiste en que el hecho narrado ó la conjetu 
no repugnen á la razón. Para que lo enunciado 
mil, ibasta con que no se oponga á las leyes de ] 
á la naturaleza de las cosas. 

El criterio de la verdad es la realidad, la ef 
criterio de la verosimilitud es sólo la posibilidí 
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Falsedad es la discordancia entre la expresión y su ob- 
jeto. 

B. Solidez. — La solidez es hija de la verdad y es su 
característica la evidencia. Es sólido el pensamiento cuando 
desde luego es evidente; por ejemplo: 

Que el traidor no ee menester 
Cuando ee la traición pasada, 

ó cuando prueba lo que el autor se propone demostrar, por 
ejemplo, el conocido principio de la epístola ad Pisones ó 
este pensamiento del rabí D. Sem Tob: 
Non vale e-1 azor menoe 

Porque en vil nido siga, 

Nin los ena ¡era píos buenos 

Porque judio loa diga. 

Y, entre otros, los siguientes versos del poeta mejicano 
Ruiz de Alarcón, tan notables por la solidez del raciocinio 
y de cada uno de los pensamientos que lo componen: 



ilustres hechos Que, por el contrario, puede 

m bu« primeros autores Quien con él nació peraello? 

Sin mirar sus nacimientos- — -Es verdad. 
Hazañas de hombres humildes — Luego si vos 

Honraron sus herederos; Obráis afrentosos hechos, 

Luego en obrar nial ó bien Aunque seáis hijo mió, 

Esta el ser malo ó ser bueno. Dejáis de ser caballero; 

¿Es asíV Luego si vuestras costumbre» 

— Que las hazañas Os infaman en el pueblo, 

£>an nobleza, no lo niego; No importan paternas armas, 

Mas no neguéis quo sin ellas Ni sirven altos abuelos. 

En Literatura no es totalmente exacto, como quiere el 
Sr. Arpa, antes lógico que literato, que la solidez del pen- 
samiento «dependa del enlace y conexión que deben guardar 
todos y cada uno de los mismos con el que vulgarmente se 
llama pensamiento capital de un escrito, y del que única- 
mente pueden recibir la prueba>. Esto sería bueno si se 
tratase de la solidez del raciocinio y del valor lógico de los 
pensamientos. La Literatura es más indulgente y acepta 
como sólido todo lo que tiene verdad evidente como los 
axiomas. Es obvio que aun los axiomas misinos necesitan 
la demostración del principio, de donde se irradia sobre 
todo el conocer la luz do la certidumbre; pero ol orador, el 
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poeta, el novelista, no pueden á cada instante subir por 
escala del raciocinio; recorren con poderosa intuición, ■ 
un solo vuelo, de un golpe de vista, todo el camino que co 
duce del principio á la consecuencia. 

Cuando dice Delille: 

La vida es un combate; su palma cata en el cielo (1), 
tocaba al sociólogo demostrar, en vista de la ley fu 
damental biológica ¡principio inmediato), que es un coi 
bate Ja vida; pero jjara el poeta es un pensamiento verd 
dero y sólido sin exigencia de ulterior demostración. 

A la solidez se opone el vicio de la futilidad. Fútil es 
pensamiento claramente sofistico, el que nada prueba, au 
que intente por su forma alucinarnos, por ejemplo: «La n 
turaleza puso puertas á los ojos y á las lenguas y dé 
abiertas las orejas para que á todas horas oyesen. (Saaved 
Fajardo. Empresa 39.) 

§ III 

CONDICIONES FOBMALES DE LOS PENSAIOENTOS 

La virtud del pensamiento literario, en orden á la í'c 
ma, es la claridad . Claridad es la cualidad de ser fácilme 
te entendido el pensamiento. 

La profundidad no se opone 4 ella; antes bien, hay q 
desconfiar de cierta aparente claridad que sólo resulta < 
la superficialidad del autor. Aquellas materias que por 
propia índole necesitan cierta concentración del pens 
miento, son claras cuando el lector ú oyente se coloca ■ 
condiciones favorables para entenderlas, por más que 
ánimo inculto ó distraído no las aprecie al primer gol 
de vista. 

Los filósofos escriben con tal concentración que su le 
guaje parece un galimatías á los profanos; sin embargo, 
un lenguaje clarísimo para el iniciado en la filosofía. Cod 
la burla es más fácil que el trabajo, muchos ignorantes 
mofan diciendo que eso de\-.yo y del no yo es un laberin 

(1) La vic esl un combat dunt h patine cst aux cieax. 
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inteligible, y, sin embargo, esos mismos leen un libro de 
Ionio diferencial, y, si no son matemáticos, no se ente- 
n. Es verdaderamente curioso que no extrañen no com- 
ender aquellas ciencias que desconocen y se sorprendan 
i no entender la filosofía, ciencia más profunda que nin- 
ina otra, sin dedicarle todo el tiempo y atención necesa- 
)s. No, no son obscuros estos escritores; la obscuridad 
tá en el cerebro del lector. En verdad, es el colmo de la 
esunción creerse la inteligencia suprema, y decir: Puesto 
te no lo entiendo yo á primera vista, es ininteligible. Ig- 
irancia y fatuidad, sois inseparables. 

Cuando de materias tan profundas se trata, hay que 
iscar más la claridad en el fondo que en la expresión, 
ás en el enlace lógico que en la naturaleza de las pa- 
bra*J. 

Hay, no obstante, pensamientos hasta vulgares, que 
presan en forma sencilla y asequible á todo el mundo 
eas de verdadera profundidad. Por ejemplo: Qui lahorat 
%t, los pueblos tienen el gobierno que se merecen, etc. 

Lo que /sí puede acontecer con la claridad es que sea 
Iativa, aun sin ser profundo el pensamiento, porque la 
lorancia del lector u oyente no le permita entender al 
tor. Cuando Reinoso inicia su precioso poema «La Ino- 
ncia Perdida», diciendo: 

Recibe el plectro ya, profana Clio, 

Que de Betis me diste en las riberas, etc., 

ien no sepa qué cosa es un plectro ni que Clio era 
ia de las nueve Musas, ni comprenda por qué el poeta en 
:a ocasión la llama profana, ni recuerde que Bétis era el 
mbre que los romanos daban al Guadalquivir, ni conoz- 
n que el gran poeta era sevillano y en la capital de An- 
lucía compuso sus inspirados versos, por lo cual dice que 
musa le dio el plectro en las riberas del Bétis, segúra- 
sete hallará obscuros estos pensamientos, cuando la obs- 
ridad no reside en las ideas; sino en las nieblas del desco- 
cimiento. 

El vicio opuesto á la claridad es la obscuridad, ó sea la 
ieterminación del pensamiento. 
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Confusión es una clase de obscuridad originada por. 
enunciar relaciones sin concierto, sin el orden que corres- 
ponde al que piensa bien. 

8e llama embrollado el pensamiento cuando el desorden 
llega hasta mezclar arbitrariamente propiedades y relacio- 
nes de distintos objetos, sin que parezca la ley de unidad 
ordenadora de todos aquellos elementos dispersos. 

§ rv 

CONDICIONES MIXTAS DE LOS PENSAMIENTOS 

Novedad. — En la relación dé fondo a forma puede el 
pensamiento ostentar algunas cualidades que realcen su 
mérito. Una de ellas es la novedad. 

La novedad real de un pensamiento es la cualidad de 
ser formulado por primera vez, cualidad rarísima, y por 
eso, aunque la más estimable, no es rigurosamente exigida. 
Lo que nunca puedo faltar os la novedad formal, ó sea Ja 
cualidad de ser dicho el pensamiento por primera vez en 
una forma determinada. Así si decimos que Adriano, Silio 
y Teodosio nacieron en Itálica, ciudad hoy destruida, cuyas 
ruinas se conservan en las inmediaciones de Sevilla, este 
pensamiento carece de novedad real, no valía la pena de 
que un poeta se hubiera molestado para decirlo en esa 
forma; mas si decimos con el poeta sevillano: 
Aquí de Elio Adriano, 
De Teodosio divino, 
De Sitio peregrino, 
fiodaron de marfil y oro las anuas, 
el pensamiento adquiere novedad formal, porque no se 
había antes expresado con tanto vigor y elegancia como 
en la forma escogida por el poeta. 

Con frecuencia los autores poco cuidadosos toman pen- 
samientos ajenos, lo cual puede ser simple coincidencia ó 
constituir un plagio cuando se ha tomado el pensamiento á 
sabiendas y sin mejorarlo. Et poeta sevillano pudo tomar á 
la Biblia la hermosa imagen de que la tierra se postró 
delante de Alejandro, porque la mejora diciendo: 
Anta quien muda so postró la tierra, 
Tomo 1 17 
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ndo con la oportunísima palabra muda nueva energía á 

expresión. 

Chateaubriand, pintando el espectáculo de la oración de 

tarde á bordo de un buque, dice, después de trazar mu- 

oralmente el cuadro del mar y la puesta del sol: 

■ la maravilla de nuestro buque en medio de tantas 

iravillas; una tripulación religiosa, llena de admiración 
3e terror; un sacerdote augusto eu oración; Dios, inclina- 
sobre el abismo, conteniendo al sol con una mano en las 
.ertas del occidente y levantando la luna con la otra en 
opuesto lado del horizonte, y prestando al. través de la 
cnensidad un oído atento á la débil voz de su criatura» (1). 
■ La imagen del sacerdote en oración sobre el abismo y 
de Dios teniendo un astro en cada mano, son hermosas 
bre toda ponderación, sin contar la delicadeza de escoger 
momento en que nos abruma la idea de la grandeza de 
os para decirnos que presta atento oído á la oración de 
criatura, perdida para los demás sobre la superficie de 
i aguas. 

LaB dos primeras imágenes han sido reproducidas por 
ctor Hugo en estos versos, que traduce así nuestro Llo- 
rite: 

£1 cielo inmenso es mi iglesia, 

Y el sacerdote La bóveda 

Entonces del firman en tu 
De luz so vistió dudosa. 
¡La lana sabia!..... Todo 

Se estremecía en las sombras. 

Y le dije al astro de oro 
Mostrándole: Dobla, dobla 
Las rodillas, Dios oficia, 

¡Y ahora esti elevando la hostia! 

No recordamos con toda exactitud la fecha comparativa 
la publicación de ambas producciones, la de Chateau- 
iand y la de Víctor Hugo; mas pudo l'enfánl sublime reno- 
r la imagen del autor de «Los Mártires», porque ha sa- 
lo engrandecerla. El cuadro de la Naturaleza no es menos 

1) Chat. Génie du Christianiane. 
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imponente en el ano que en el otro: en el priim 
sacerdote que resta, en el segundo es el mismo 
oficia, y el astro de la noche añade á sn propia 
externa como astro la interna de representar el 
me simbolismo de la religión cristiana. 

Algo parecido á estas imágenes hay en «El A 
Núfiez de Arce: 

I>a lana como hostia santa 
Lentamente se levanta 
Sobre las alai del mar. 

En estos versos falta la consideración de la 
como nn templo inmenso, la colosal figura de ] 
tando la luna entre sus manos por encima del 
suspensión de la Naturaleza, estremecida ante '. 
del sublime espectáculo; porque al poeta castell 
interesado señalar las analogías de la figura m 
la lentitud en el movimiento. Por esto decim< 
existe un parecido, algo que recuerda lo anter 
copia de los poetas franceses. 

Generalidad es la cualidad de ser bastante c 
pensamiento; vulgaridad es la de andar en boca 
mundo. Los pensamientos generales, por supoi 
cidos, deben economizarse todo lo posible en la 
ria, y el vulgar proscribirse por completo, cor 
de la concepción artística, que es el imperio de 
lidod. 

B. Naturalidad.— Naturalidad es la cualidad 
miento de nacer, sin esfuerzo aparente, del asi: 
tandose á él en el fondo y en la forma. 

Don Frutos, el protagonista de El pelo de la 
cachón de pueblo, falto de refinamientos social' 
tido de una joven aristócrata, se expresa con gi 
lidad cuando promete á su Elisa poner de su pi 
pueda para borrar las diferencias de educación 
sentimientos de legítima ternura con el lengua 
natural del personaje. 

Es tosca mi educación 
Para aspirar á tal moza: 
Yo te hago esta confesión; 
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Pero tengo un ooraxón 
Como de aquí á Zaragoza, 

En lo que yo no esté dnrho 
Corrido tú mis maneras. 
Verás qué dócil te escucho: 
Tú harás de mi lo qne quieres, 
Siempre que me quieras mocho. 

Asi, con igual placer, 
Y cuando al pie del altar 
Me digas: ■Soy tu mujer', 
Til me enseñarás á tablar, 
Yo te enseñaré á querer. 

La naturalidad so empaña por la violencia, por la afec- 
ción y por la bajeza. 

La violencia consiste en forzar el pensamiento para in- 
lirlo en el asunto, quebrantando la integridad de la obra 
ü carácter peculiar de la idea. 

La afectación nace del afán de parecer irreprochable, 
dentando inútilmente la naturaleza para que responda 
cada instante al vano ideal que nos hemos forjado. 
SÍ se abusa do cierta natural facilidad para percibir re- 
nones, es fácil deslizarse del ingenio á la sutileza cuando 
muy débil la relación de la idea con el asunto y al alam- 
amiento si esta relación es apenas perceptible. 
La bajeza es otro de los peligros que bordean el camino 
la naturalidad. Es tan humano pasar de un extremo á 
ro é incurrir en la flaqueza contraria do la que se quiere 
itar, que no es extraño ver á los autores, por huir de la 
ictación, exagerar la naturalidad hasta incurrir en 
jeza. 

Muy elegantemente expresaba Horacio estas fluctúa- 
mes del espíritu: 

Máxima pars vatum. .. 
DecipimuT spocio recti: brovis efsa laboro 
Obscurua fio; sectantem lenia nervi 
Detioiunt aiiimique; profesaos grandia turget; 
Serpit Ira mi tutus nimium timidusque procollíf 
Qui variar? cupit rem prodigialiter unsin, 
Dclphinum sylvis appingit, rluetibus ai rum, 
In vitium ducit culpte fuga, ai caret arte. 
•La apariencia del bien nos engaña á la mayor parte de los poetas, 
itodc ser conciso, é incurro en obscuridad; el nervio y el calor nlmn- 
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donan al qjie m propone la dulzura; «1 que aspira a lo grande aa con- 
vierte en hinchado; el que por escaso de prudencia, desconfía de la ele- 
vación, se arrastra por el suelo; quien trata de variar por lo' maravillo- 
no un asunto sencillo, pinta delfines en los bosques 7 jabalíes en loa 
mares, 7 asi por huir de un detecto caemos eii otro mayor, ai carecemos 
del verdadero criterio del arte.* 

Tan natural es la sublime entonación de Herrera, soli- 
citada por la magnitud del asunto y gemela del vigoroso 
espíritu del poeta, como la dulzura de Cetina y la verbosi- 
dad inimitable de Alcázar. En cambio no es siempre natu- 
ral el tono de Quintana, obstinado en vivir en perpetua 
sublimidad, ni ciertas procacidades de Quevedo, en que 99 
ha sustituido lo natural con lo alambicadamente bajo. 

C. Adecuidad.— Adecuidad es N la exacta correspondencia 
del pensamiento con el tono de la obra. Sin la adecuidad 
se rompería la unidad formal de la producción. Lo contra- 
rio de la adecuidad es la inconveniencia en que se incurre 
si, por ejemplo, se incluye un epigrama en una oración fú- 
nebre. 

Todo pensamiento que no conviene á la idea y al tono 
fundamental de la obra debe cuidadosamente rechazarse. 
Podrá ser en sí muy bueno, pero habrá lugar á aplicarle el 
Sed nunc non erat his locus del preceptista latino. 

En inconveniencia se incide por varias causas, siendo 
las principales el interés que vicia el entendimiento Ó que 
hace al autor apasionarse por algo que le importa, pero que 
no interesa al público; por vanidad, compañera inseparable 
de la ignorancia, y principalmente por el mal gusto que 
priva al autor de claro discernimiento para aprovechar lo 
conveniente y desechar lo que no lo es. 

En conformidad con el carácter de la obra, pueden los 
pensamientos tener profundidad, gracia, finura, delicadeza 
ó ingenio. 

Profundidad es la cualidad de estar basado el pensa- 
miento en la esencia intima de las cosas. Sirva de ejem- 
plo el siguiente tomado del magnifico soneto de D. Alber- 
to Lista A Dembstenes: 

¿Sumido en ocio 7 en delicias quieres 
Que el hierro, de loa persas tan temido, 
Contra el aatnto macedón esgrima? 
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Y, aunque ni tirano venias, nada esperes; 
Que i un pueblo turbulento y corrompido 
¿Cuando Alta un Filipo que lo oprima? 
Las demás cualidades han sido ya suficientemente estu- 
diadas (L. 2.° C. IV.) 



Las condicionas de los pensamientos pueden ser reates, formales 6 



La primera condición reales la neniad; pero el Arte no exige ana 
verdad absoluta; sino relativa, posible. (Véanse los ejemplos.) 

Lm. toüde* de un pensamiento consiste en que sea evidente 6 bien 
razonado. 

Lo contrario de la solidez os la futilidad. (Véanse los ejemplos.) 

La claridad es la condición del pensamiento de ser fácilmente com- 
prendido. Lo contrario de la claridad es la o&tcaridad. 

Cuando la obscuridad nace del desorden se llama confutión, cuando 
de la mezcla arbitraria embrollo. (Véanse los ejemplos.) 

Son pensamientos nuevos los que nadie ha expresado antes que el 
autor y relativamente nur.vot loe que ne reproducen, con tal que la nueva 
forma sea mas perfecta que la anterior. Se llama plagio la copia literal 
de un pensamiento expresado por otro autor. (Véanse los ejemplos.] 

Los pensamientos muy conocidos j aplicados se llaman ge neralet, y 
vtdgarcí los que andan en boca de todo el mundo. 

Natural es el pensamiento qne nace del asunto y se adapta a éste por 
completo. (Véanse ios ejemplos.) 

Consiste la violencia en forzar el pensamiento para conseguir la 
adaptación; la afectación es la violencia que nace del afán de la perfec- 
ción. Cuando el pensamiento expresa una idea, cuya relación con el 
asunto es muy débil, se llama tutu; si la relación es casi imperceptible, 
alambicado. 

Otro peligro del empeño en buscar naturalidad es la bajeza. (Véase la 
cita de Horacio.) 

La adecuidad es la correspondencia del pensamiento con el tono de la 

Profundidad es la cualidad de estar basado el pensamiento en la esen 
cia misma de loe cosas. (Véanse loe ejemplos.) 

En inconveniencia, que es lo contrario de la adecuidad, se incurre por 

muchas causas. Los principales son el interés, la vanidad y el mal gusto. 



Dnizccv. Google 



LIBRO SEXTO 



ItA PAiiABftH 

CAPÍTULO PRIMERO 

DEL LENGUAJE 

§ I 

DEL LENGUAJE EN GENEBAL 

Estudiado el contenido real del arte literario, corres- 
ponde ahora conocer el elemento formal, el medio de ex- 
presión, el lenguaje. Aunque en rigor etimológico sólo es 
lenguaje el medio de significación que' se sirve de la len- 
gua, generalizada tropológlcamente la acepción del lengua- 
je, se entiende por tal el sistema de movimientos orgánicos 
producidos por instinto ó por reflexión para expresar las 
ideas del espíritu. 

El lenguaje puede ser mímico 6 fónico; el lenguaje mí- 
mico, de p^mc (imitar), es el que se vale de los gestos y ade- 
manes como medio de expresión, y el fónico, de "J-Smc (soni- 
do), el que utiliza el sonido producido en el aparato vocal. 
No incluimos como forma sustantiva el lenguaje gráfico, 
porque éste no es propiamente un lenguaje, sino una for- 
ma de consignar de modo duradero la expresión mímica ó 
fónica. Para considerarlo forma de lenguaje habría que 
conceder un lugar al lenguaje de las flores, al de las ban- 
deras, utilizado por los marinos, y á todos los demás signos 
del lenguaje; cuando éste no es signo, como veremos más 
adelante, sino expresión directa del espíritu. El lenguaje 
mímico es una forma primitiva y asaz imperfecta de que 
aún nos valemos para reforzar el lenguaje hablado, para 
sustituirlo en determinados casos ó para modificar, por 
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ciertos movimientos Ó por contracciones y dilataciones de 
ciertos órganos sumamente expresivos, como los labios, el 
entrecejo, la frente y los ojos, la significación de la palabra 
hablada. Constituye la mímica excelente recurso para el 
arte dramático y para la oratoria, supliendo á veces, aun 
en la conversación familiar, deficiencias de locuacidad, 
ó indicando con el gesto la intención disfrazada por la pa- 
labra. No aconsejamos empero á ningún autor que fie el 
éxito de sus obras á esos recursos ya asaz gastados y cada 
día menos eficaces á medida que se acentúa el estado refle- 
xivo de la humanidad; sino que procure buscar en la soli- 
dez del fondo y en la elegancia de la forma un triunfo li- 
terario, que, obtenido por otros medios, sería de dudosa 
legitimidad. 

El lenguaje fónico puede ser inarticulado ó articulado: 
el primero es común al hombre y á los animales, el segun- 
do es exclusivamente humano. Los gritos de los animales 
son sonidos aislados que no obedecen á una ley musical; "* 
porque el ser que los produce no tiene conciencia de ellos 
y no puede manifestar su personalidad sometiéndolos á la 
ley de unidad en la expresión. 

El hombre sólo liga los sonidos; los articula, los hace 
flexibles para la fiel expresión de su pensamiento. La fiera 
ruge, el reptil silba, el pajaro gorjea; pero sólo el- hombre 
habla y canta. 

Desde el comienzo de este estudio se ve que, & pesar de 
nuestras abstracciones, el lenguaje es un fenómeno esencial- 
mente espiritual. Entre el órgano vocal de los mamíferos y 
el del hombre no hay diferencia esencial. Hay cuadruma- 
nos que disponen además de unos aparatos resonadores en 
figura de bolsas que pueden inflarse oon el aire, y que tie- 
nen el orificio de entrada entre la laringe y el hioides. 

Las aves tienen dos laringes: la superior y la inferior 
que les sirve de aparato vocal. Esta última se halla en la 
bifurcación de la tráquea, y en cada bronquio existen dos 
repliegues, que, aproximándose y estirándose por contrac- 
ciones musculares, concurren á la emisión de sonidos. Los 
pájaros poseen en cada bronquio un repliegue mucoso más 
que las otras aves. Las ranas tienen también su laringe do- 
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tada de cuerdas vocales y músculos propios, por las que 
omiten sonidos cuando soplan. Hay peces que producen 
ciertos sonidos, ya expulsando el aire por la vejiga nata- 
toña, ya frotando unos con otros los huesos faríngeos, ya 
por otros procedimientos, y hasta en los invertebrados se 
notan insectos (heminópteros, dípteros, etc.), que producen 
sonidos al expulsar por los estigmas el aire espirado. Los 
gasterópodos pulmonados, al hacer salir et aire del pulmón, 
producen una voz especial más clara que la de algunos la- 
melibranquios cuando abren sus válvulas. Se necesita, escier- 
to, el aparato vocal para la fonación; pero la palabra es ante 
todo un modelo espiritual. Los animales poseen, en más 
ó menos grado, los órganos; pero carecen de organista. 

Es tal la importan- 
cia de la palabra, que 
muchos autores, consi- 
gnan que sólo por la 
palabra se diferencia 
el reino animal del 
hominal. En tal opi- 
nión coinciden Mar- 
tina, Darwin, Hseckel, 
Hovelacque y, en ge- 
neral, todos los trans- 
for mistas, asegurando 
que la invención del 
lenguaje es el paso más 
decisivo que haya dado 
el hombre para sepa- 
rarse de los animales. 
La afirmación nos pa- 
rece un tanto hiper- 
bólica, si bien mani- 
fiesta, por la sola posi- 



*■ 

d 




(i) Órgano db la «espiración y de la fonación bn las aves.— 
Fia. /.* L, lengua; O», laringe superior; Af, músculos del bioides; H, hiaider, 
Oí taringo iWDCrwr; B, bronquios ÜB, abortara de los bronquios; P, pulmón. 
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bilidad de ser emitida, la altísima importancia del leo- 
guaje. 

Cierto es que los animales tienen espíritu como el hom- 
bre, y aun podemos decir que todo ser natural tiene espí- 
ritu, entendiendo por espíritu lo que tienen los seres de 
sustantividad y propiedad; mas, ¿tienen todos los seres 
las mismas propiedades espirituales? Los animales tienen 
memoria como el hombre y acaso más fiel y más tenaz; 
tienen fantasía, consecuencia lógica de la memoria, como 
comprueba el hecho de soñar; entendimiento, puesto que 
entienden las señales del hombre; juicios, puesto que se les 
ve vacilar indecisos y optar al fin por un camino ó por 
una acción determinada; algo deben tener de conciencia, 
puesto que tienen memoria y fantasía, que son dos aspec- 
tos parciales de la conciencia; algo también de moralidad, 
puesto que se les ve agradecidos y fieles; pero nada acusa 
en ellos la razón, la facultad de mantener relaciones soste- 
niendo y conservando la unidad. Por esta facultad el hom- 
bre se distingue profundamente de los animales, es artífice 
dx su propia vida y se parece á Dios, del cual tiene idea, 
aunque limitada é imperfecta. Los animales, no siendo seres 
de razón, carecen do ideas totales, no son libres, no pueden 
progresar; porque, no siendo dueños de sí, no pueden desen- 
volver las partes para alcanzar un cumplimiento mejor de 
su propio fin que les es completamente desconocido; for- 
man juicios, pero sensibles é imperfectos; la memoria no es 
de ideas, sino puramente sensible; la fantasía reproduce fiel- 
mente lo que vio, pero no lo relaciona con ideas, y su con- 
ciencia no es racional, no les da la razón de las ideas. No 
es, pues, rigurosamente exacta la opinión de los filólogos y 
fisiólogos materialistas. 

3 11 

DEL LENGUAJE ARTICULADO 

El lenguaje es el sistema de sonidos producidos por el 

aparato vocal para exteriorizar los estados de conciencia. 

Hay, pues, lugar á distinguir en el lenguaje articulado 
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dos elementos: físico el uno y psicológico el otro. Consta el 
primero de los sonidos que se producen en los Órganos de 
la voz; el segundo, de la interpretación de estos sonidos 
mediante la idea que los produce, Ó sea la significación. La 
palabra es, por consiguiente, un organismo complejo que 
participa de lo físico, en cuanto se vale de órganos mate- 
riales y produce vibraciones de la materia; psíquico, en 
cuanto expresa el contenido del espirita humano. 

Es tan exacta la relación de la idea con la palabra, que 
así como la fantasía es del lado del espíritu el punto que 
representa el contacto de lo inteligible y lo sensible, la 
palabra representa del lado opuesto la coincidencia del 
espíritu y la naturaleza. 

La idea evoca la palabra, la palabra llama á la idea; la 
dificultad de comprensión corresponde á la obscuridad del 
lenguaje, la obscuridad en la expresióná la indeterminación 
del pensamiento. Lo que bien se concibe, decía profunda- 
mente Boileau, se expresa claro. 

Por eso la idea y la palabra se expresaban en las anti- 
guas lenguas con un mismo nombre. -La palabra (es decir, 
la idea creadora), dicen los Vedas, ha creado el mundo»; los 
hebreos llamaron al hombre alma parlante; los griegos con- 
fundieron la idea y la palabra en su hermoso vocablo *°t°c- 
la inspirada teología cristiana oriental, á la idea y á la pa- 
labra llamó igualmente Verbo; el Ecclesiastés dice: -In lin- 
gua sapientia dignoscitur.' Platón dice que el bien hablar 
es indicio de pensar bien tí fáp Xi^uv i? Acr, too poviTv et [Utwtov 
niuTev «oíoújiEea y que todo pensamiento es una palabra que 
el espíritu se dice á sí mismo; Ibn-Qebirol, el gran filóso- 
fo andaluz, que la creación se asemeja á la palabra del 
hombre; porque cuando éste habla, la forma y la idea se 
graban en el oído y el entendimiento, y que la forma uni- 
versal es la palabra oída; Santo Tomás, que las ideas, al ser 
concebidas, se infunden en las palabras, y que el verbo es 
todo lo inteligible; Locke, que la ciencia es un lenguaje 
bien hecho; Condillac, que pensar equivale a hablar (pen- 
ser, c'est parler); Charron, que la palabra es la mano del 
espíritu; Humboldt, que el pensar es un hablar silencioso; 
Portalis, que la palabra es una encarnación del pensamien- 
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to; Cousin, que la palabra y la idea tienen una existencia 
indisoluble; llenan, que pensar es hablar, y así todos los 
filósofos de todas las escuelas convienen en que la palabra 
es el cuerpo de la inteligencia y el gran lazo de solidaridad 
que hace de los hombres una familia. 

Los animales son individuos sueltos, i lo sumo, familias 
ó tribus que constituyen algo como un individuo de mag- 
nitud más considerable; pero si tuvieran un lenguaje arti- 
culado, entonces formarían una familia, como la forma la 
Humanidad en el tiempo y en el espacio. Llamamos com- 
patriota al qne habla nuestra lengua; nos parece extranje- 
ro el compatriota si habla una lengua ó dialecto que no 
entendemos. La comunidad de lenguas es el vínculo más 
estrecho y la base más sólida de toda comunicación mercan- 
til, política ó científica; donde hay un hombre que habla 
nuestra lengua, está un consumidor de nuestros productos, 
un lector de nuestros libros, un hermano al que volvemos 
continuamente los ojos; y dentro de la gran familia huma- 
na, que lo es porque hablan todos los hombres, el qne habla 
nuestro idioma es nuestro más próximo pariente. 



RESUMEN 



El lenguaje es el alaterna de movimientos orgánico* producidos por 
instinto 6 por reflexión para, expresar las ideas del espíritu. 

El lenguaje puede ser mímico (gestos) b fónico (sonidos). El gráfico no 
es nn lenguaje, sino ana representación de él. La Literatura estudia es- 
pecialmente el lenguaje fónico 7 sólo estudia el mímico como auxiliar 
da aquél. 

El lenguaje fónioo pnede ser inarticulado, el cual es común á loa hom- 
bres 7 á los animales, ó articulado, que ee privativo de la especie hu- 

El lenguaje articulado es el sistema de sonidos producidos por si 
aparato vocal, para exteriorizar los estados de conciencia- 
Hay, por tanto, en él dos elementos diferentes: uno flsioo, el sonido, 
y otro espiritual, la significación. 

El lenguaje es el lazo más estrecho de la solidaridad humana. 
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CAPÍTULO II 

FISIOLOGÍA del lenguaje 

Desde la fisiología, el lenguaje nos aparece, según escri- 
be Darwin, como perteneciendo á los movimientos de ex- 
presión. Las impresiones espirituales afectan al organismo 
provocando movimientos especiales que caracterizan aque- 
llas excitaciones. Ciertos grupos musculares ofician en di- 
chos movimientos y provocan la risa, el llanto y los gestos, 
que, cual afirma Wundt, son medios de que los seres afines 
puedan comunicarse sus estados interiores. En su princi- 
pio, estos movimientos son puramente reflejos; después, el 
hombre, imitando sus movimientos reflejos, con el fin de 
hacerse entender, los transforma en voluntarios. Apoyados 
en esto algunos autores, han consignado que el lenguaje es 
solamente una mímica sonora. 

SI 

LA PALáBBA COMO SONIDO 

Aun estudiada fisiológicamente la palabra como mera 
relación acústica, nótase con facilidad que la Literatura no 
se sirve de ella, como nos servimos de cualquiera otro soni- 
do, esto es, tal como la naturaleza lo ofrece; sino que por 
virtud de principios musicales adecuados á su naturaleza, lo 
transforma, lo convierte en artístico, le da condiciones para 
informar el precioso contenido de la inspiración y comu- 
nicar á los hombres el sentimiento de la Belleza. Las varie- 
dades de la voz ofrecen al artista una extensísima gamma 
de tonos que aumentan la fuerza expresiva y traducen la 
correlación entre las vibraciones internas, el ritmo interior 
del espíritu y las ondulaciones aéreas exteriores, que, como 
causadas por aquéllas, reflejan subordinadas el impulso di- 
rector. 

Todos los elementos físicos del lenguaje se condensan 
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en oh efecto, la voz. La voz, del latín vox, voris, era, según 
los antiguos, un choque en el aire que llega al alma por 
medio del oído. Los modernos, palabra mas ó menos, la de- 
finen diciendo: Voz es el sonido que producen las vibracio- 
nes aéreas al salir de los pulmones al través de la glotis. 

Tenemos, pues, que estudiar en ella la naturaleza del 
sonido, el órgano qne lo produce y la forma de su produc- 
ción. 

A. Naturaleza de Ja w». — La voz es por su naturaleza 
un sonido, no un ruido. * 

El ruido, dice un sabio expositor, es el dw la naturaleza 
inorgánica, y aun el de la orgánica, como el trueno, el 
murmullo de las aguas y el susurro del viento; es una con- 
moción irregular con que se agita el aire: el sonido, tal como 
nos lo hacen percibir las flautas, las violas, la voz humana, 
consiste en vibraciones periódicas, isócronas, en el aire 
elástico. Por vibraciones isócronas entendemos las que des- 
pués de intervalos de tiempo exactamente iguales tornan en 
periodo constante á sus condiciones primitivas. Parece que 
el sonido musical es el que produce una sensación continua, 
con valor rítmico apreciable, mientras que el ruido es un 
sonido muy rápido para ser apreciado, ó bien es una con- 
fusión de sonidos cuya ley no se percibe. Muchos sonidos 
musicales concertados jamás producirán un ruido; pero si 
resuenan á la vez irregular mente ocasionarán un estrépito. 

A pesar de estas explicaciones, que bastan para nuestro 
propósito, no es cosa todavía ñjada por la acústica la exac- 
ta diferencia objetiva entre el ruido y el sonido. El ejerci- 
cio constante del oído, perfeccionando el juego de los ór- 
ganos y su delicadeza, permite apreciar la ley musical de 
muchas vibraciones que se habían considerado antes como 
ruidos. Guillemin cita el ejemplo de la garrafa casi llena 
de agua, que, si se inclina como para derramar el líquido, 
deja penetrar sucesivamente en el interior de la vasija bur- 
bujas de aire, y la introducción de cada una no produce 
más que un ruido. Mas procurando que se sucedan rápida- 
mente, se prueba que dichos sonidos pasan del grave al 
agudo, siendo entonces comparables con respecto á su 
altura. 
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Daquin cita otro de bien fácil comprobación. Si se hace 
ruido con los dedos dejando caer bruscamente el del me- 
dio entre la base del pulgar y apoyando el anular contra 
esta base, puede reconocerse sobre poco más ó menos la 
quinta, á condición de que se levante y se baje sucesiva- 
mente el dedo pequeño, de manera que se acorte y se alar- 
gue la columna de aire encerrada entre los dedos. 

La elasticidad de la materia vibrante, la simetría de la 
forma y el modo de provocar las vibraciones, influyen no- 
tablemente en que el sonido se acerque mas ó menos al 
carácter musical, y á estas circunstancias se deben ciertas 
anomalías aparentes, verdaderas maravillas para el vulgo, 
como son las piedras musicales. 

Tyndall establece la diferencia entre el efecto fisiológi- 
co del ruido y el del sonido musical, diciendo que si una 
serie de pulsaciones se suceden á intervalos regulares, gol- 
peando la membrana del tímpano, ésta se conmoverá al 
contacto, y un cuerpo, después de conmovido, no puede re- 
cobrar instantáneamente el estado de reposo. La vibración 
sonora se desvanece del oído con rapidez, pero no arbitra- 
riamente; asi que, si dura la vibración del nervio acústico 
hasta que perciba la onda sonora siguiente,el sonido será 
continuo. Lo contrario acontece con el ruido, porque sus 
vibraciones carecen de intensidad y de periodicidad regu- 
lares. La acción del ruido en el aparato auditivo se aseme- 
ja á la de una luz vacilante en la vista: ambas son des- 
agradables por los cambios irregulares que experimentan 
los respectivos nervios. 

B. Aparato vocal. — De acuerdo los modernos fisiólogos 
en que el órgano de la voz es un instrumento de lengüeta; 
pues lo que se llama cnerdas vocales verdaderas son len- 
güetas membranosas dotadas de elasticidad, conviene pre- 
parar su estudio con sucinta noción de la producción del 
sonido en esta clase de instrumentos. 

Las lengüetas se hallan colocadas de tal suerte, que, 
cerrando casi por completo el espacio en que están tensas, 
dejan, no obstante, el necesario para moverse. De modo 
que, si por la parte inferior se dirige una corriente de aire 
contra ellas, cuanto la presión sea mayor que la tensión 
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elástica de las lengüetas, se separarán, dejando paso al aire, 
y volverán luego á su primitiva posición. El sonido se pro- 
duce principalmente, según Helmhotz, por sucesivas con- 
densaciones y enrarecimientos del aire. Para aplicar esta 
noción á nuestro plan basta con notar que el impulso del 
aire procede de la cavidad torácica alternativamente dila- 
tada ó reducida. De este punto asciende el aire espirado 
por la tráquea y la laringe para separar las lengüetas.. El 
tubo de aire en el hombre tiene, como se ve, dos partes: 
una inferior desde el tórax hasta las lengüetas, y otra su- 
perior, compuesta de la parte alta de la laringe, la faringe, 
y las cavidades de la boca y la nariz. A esta segunda re- 
gión es á la que se llama tubo adicional. La forma de este 
tubo adicional varía mucho según los individuos, por lo 
cual influye en el timbre de cada voz. No es tampoco indi- 
ferente el tubo adicional á los sonidos que por él pasan, 
sino que vibra al tránsito del aire, y produce cierto sonido 
que, al confundirse con el formado por las lengüetas, re- 
fuerza los sonidos parciales con una resonancia particular. 

Ahora bien: ¿de qué depende en los instrumentos de 
lengüeta la altura del sonido? En verdad, no influye, como 
pudiera creerse á primera vista, la anchura de la boca, así 
que en el hombre no tendrá la voz mayor ó menor altura, 
porque la glotis sea más ancha ó más estrecha; la única di- 
ferencia consistiría en que, siendo la glotis más ancha, de- 
jaría salir más aire, y exigiría mayor esfuerzo á la cavidad 
torácica, que es el fuelle del instrumento. 

La altura del sonido obedece á dos circunstancias prin- 
cipales:- 1.*, la fuerza con que se expele la corriente de 
aire, porque la mayor intensidad del sonido aumenta la 
amplitud de las vibraciones, y, por consiguiente, la tensión 
media de la membrana elástica, lo cual eleva el sonido; 
2", la longitud de las láminas elásticas. La ley física en este 
caso es que el sonido es inversamente proporcional á la 
longitud de las láminas, y directamente proporcional á la 
raíz cuadrada del coeficiente de elasticidad de dichas lá- 
minas. 

El aparato vocal se compone, como todos los instru- 
mentos análogos de música, de un órgano, que es el que 
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produce el sonido, y de otros aparatos il órganos que re- 
fuerzan ó modifican la fonación. 

El órgano que esencialmente produce el sonido es la 
laringe, especie de caja músculo-cartilaginosa situada' en 
la parte anterior del cuello, apoyada por Ir parte superior 
en el hueso hioides y por abajo unida á la tráquea con la 
que se continúa. 

Para estudiar lo que principalmente nos atañe en el ór- 
gano de la voz, haremos una rápida descripción del arma- 
zón de la laringe, de los músculos que la constituyen y la 
mueven, y de la mucosa ó membrana que interiormente la 
recubre. 

La armazón de la caja laríngea está constituida por 
cuatro cartílagos y un fibro-cartílngo. Los cartílagos son: 
el tiroides superior y anterior, que tiene forma algo pare- 
cida á la de dos rectángulos unidos por uno de sus ángulos, 
cuya unión constituye la nuez ó bocado de Adam; otro 
cartílago inferior en forma de anillo, llamado cricoides, de 
>;p!xoc (anillo), que por arriba se articula con el anterior, y 
por abajo con la tráquea, y otros dos cartílagos laterales 
posteriores, llamados aritenoides, de forma piramidal, ar- 
ticulados al cricoides por su base. Todos estos cartílagos 
dan inserción á las fibras de los distintos músculos larín- 
geos, que son: el aritenoideo, los criro-tiroideos, los crico-ari- 
tenmdeoa posteriores, loa crico-aritenoiáeos laterales y los 
tiro-aritenoideos, nombres que toman del punto en que se 
fijan. 

La epiglotis es una válvula de fibro-cartflago, movible 
de arriba abajo, situada en la parte superior y posterior de 
la laringe. La epiglotis al descender cierra la laringe por 
arriba y no permite el tránsito de los alimentos al inte- 
rior de ésta. 

La glotis es una abertura, entrada de una cavidad, que 
es su ventrículo, formada por los ligamentos superiores, 
que se llaman cuerdas vocales falsas, en su parte alta, y en la 
parte inferior terminada en las cnerdas vocales verdaderas. 
Estas, formadas por gran número de fibras elásticas, son 
dos: se insertan por delante al lado la una de la otra, hacia 
la mitad de la altura del ángulo entrante del cartílago ti- 
Tmu i. fe 
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ruidos y por detrás ©n la apófisis anterior del cartílago 
aritenoides del lado correspondiente. 

Veamos ahora qué papel 
desempeñan en la fonación 
estos distintos órganos. Lud- 
wig dice que el cartílago 
fundamental es el cricoides, 
el tensor de las cuerdas vo- 
cales es el tiroides y los ari- 
tenoides son cartílagos de 
posición. Y es lo cierto que 
el primero sirve de baseá loa 
otros, que el tiroides realiza 
los oficios de extender y re- 
lajar las cuerdas vocales 
que al paso del aire han de 
vibrar y el tercer cartílago, 
que es doble, sirve princi- 
palmente para las insercio- 
nes musculares. 
Los músculos, que están dispuestos por pares, excepto el 
aritenóideo, tienen por misión común estrechar la abertura 
glótica, y los crico-aritenóideos posteriores son los dilata- 
dores de la misma. Es natural que al contraerse éstos, dice 
un concienzudo fisiólogo, los cartílagos aritenóideos sean 
atraídos hacia afuera y ocasionen, llevando en esta direc- 
ción las cuerdas vocales, la consiguiente dilatación de la 
glotis, viniendo á quedar entre las cuerdas vocales un gran 
espacio en forma de triángulo isósceles y otro de la misma 
forma entre los bordes internos de los cartílagos aritenoi- 
des; y como estos dos espacios triangulares tienen su base 
común, adquiere la glotis una amplia abertura de forma 
romboidal. 

Es menester, además, que el espacio triangular que 
queda entre los cartílagos aritenoides, al contraerse los 
tiro-aritenoides, se cierre, oficio confiado á los aritenóideos 

(1) V\g. 1/ Corte vertical de ti boca y tiñngt, V. vola del paladar, N. narii, [,. 
lengua, Os. glándulas salivales, H. hundes, Ln. laringe, Gt. glind uta tiroides, F. faringe, 
R. ttófifo- T - truqu cartería. 
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posteriores. Además, las cuerdas vocales, que al verificarse 
la contracción de Iob músculos correspondientes, conservan 
su borde cóncavo, tienen que enderezarse, misión delicada 
desde el punto de vista de las pequeñas 
variaciones de tensión susceptibles de 
alterar profundamente los sonidos, y 
desempeñada por los citados músculos 
tiro-aritenóideos. La unión, ó mejor di- 
cho, continuación del tejido elástico de 
este músculo con el tejido de las cuer- 
das vocales, favorece ente fin. Debe 
admitirse, según dice Henle, que me- 
diante la separación de los cartílagos 
tiroides y aritenoides, se producen am* 
plias gradaciones de tensión de las cuer- 
das vocales, y en cambio, las gradacio- 
nes más delicadas corren á cargo del 
músculo repetido. El tejido elástico tío 
las cuerdas vocales no sirve únicamen- 
te para prestarles extensibilidad, sirvo 
no menos para permitirles que se acor- 
ten sin que formen pliegues ni arrugas. 
Por esto la parálisis de los citados mús- 
culos no permite emitir la voz más qu| 
con una aspiración muy enérgica, pues 
según dice Gerhardt, se escapa mucho 
aire por la abertura glótica y los soni- 
dos producidos son graves y poco lim- 
pios. 

Todos los órganos laríngeos so ha- 
llan interiormente revestidos de una 
Uringe tí=u de fríúie. j membrana mucosa, muy fina, do natura- 

I leza epitélica, recubierta con pestañas 

vibrátiles filiformes y microscópicas, que depuran el aire 
inspirado de los cuerpos que en suspensión pudiera tener. 

(1) (!) (3) Figuras 1. a , S." y 3." A. litoides, a* astas menores del litoides, a epi- 
glotis, í tiroides, cr cricoidos, ar iriteuoides, tr trique», Ij ligamentos superior** 
de ti laringe, t> ventrículo» do U misan, íí ligamentos inferiores, e i conturno inte- 
rior di li laringe. 
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El órgano vocal es, como hemos dicho, un instrumento 
músico que Galeno comparaba á la nauta, al oboe Magen- 
F¡(f. i.' I die. al cuerno de caza Diday, al 

I tubo del órgano Biot, etc., con su 
| aparato fuelle fundamental* que 
son ios pulmones; con tubo ó por- 
taviento trasmisor del aire, cons- 
I titnído por los bronquios y latrá- 
¡ quea; con lengüetas vibrátiles que 
¡¿ producen el sonido, lasonerdas vo- 

cales, y con un aparato supletorio de refuerzo ó resonan- 
cia, formado por la laringe, la boca y las fosas nasales. Por 
esto la capacidad del fuelle propulsor del aire, ó sean los 
pulmones influye mucho en la intensidad, fík. a. 1 

de la voz, y es más difícil cantar después 
de la comida, cuando el músculo diafrag- 
ma, que separa el pecho del vientre, está 
empujado hacia arriba por la dilatación * 
del estómago. La voz se produce al nivel 
de la glotis, según ha podido comprobarse 
en tirios experimentos, y todos los fisiólo- 
go» están conformes en considerar la glo- 
tis como el sitio único de la formación de 
los sonidos, aunque aún no existe perfecta 
unanimidad de opiniones para determinar 
la causa eficiente del fenómeno. 

En resumen: se necesitan tres factores 
principales para la producción del sonido: , 
1." Faso del aire al través de la laringe; 2." i 
tensión de las cuerdas vocales, y 3." es- 
trechamiento de la glotis. Y puede tam- - 

bien asegurarse que la pérdida de alguno ' 9 

de los órganos accesorios, como la ausencia de lengua, por 

(1) La Lengua y nu nervios, a lenzui, b uno de los músculos eildusoces, 
liio-ílosj, c parte lingual del nenio gloso-faríngoo, d nervio lingual precedente de 
los trigémino*, t liipogloso. 

(8) Corle vertical de parle de la lengua humana vitlo por el micro*- 
■tupio, a \A\úh fungiforme, 4 pipilas filiformes, c mucosa lingual, d capa musculo- 
sa Ribya rente, e,j j g músculos intrínsecos de 1« lengua. 
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ejemplo, no origina la falta absoluta de palabra, cual se 
observa en algunos mudos, que hablan merced á la educa- 
ción, y se ha observado en varios casos, entre ellos el 
notabilísimo citado por Paré (de Bourges). 
C) Producción de la voz. 

a) El aparato vocal qs un instrumento en que se produ- 
cen los sonidos por las vibraciones del aire al pasar por una 
abertura que presenta una forma particular. 

El aire llega hasta los pulmones por la traquearteria, 
cuya .figura es la de un tubo anular, pasa luego a la laringe, 
donde se produce la voz, y después á la faringe. 

Las fosas nasales y la boca son como cajas destinadas á 
reforzar y timbrar el sonido. 

El proceso es oomo sigue: primero, se acumula la canti- 
dad necesaria de aire dentro de la caja torácica; segundo, 
se dispone el aparato vocal, cerrándose total ó parcialmen- 
te la glotis y dando la longitud y extensión conveniente á 
las cuerdas vocales; después los pulmones, que al inspirar 
el aire se dilatan y al arrojarlo se contraen, emiten una co- 
rriente de aire, que, al atravesar el orificio de la glotis, se- 
para las cuerdas y las pone en vibración. Las paredes de la 
laringe vibrando, la faringe, las fosas nasales y la boca re- 
fuerzan el sonido ó sea las vibraciones del aire contenido 
en ellas y aumentan considerablemente la intensidad. 

Cuando hablamos, no hacemos en realidad más que tocar 
un instrumento de música mucho más perfecto que todos 
los inventados por el hombre. Es un instrumento cuyas 
cuerdas vocales constituyen el aparato vibratorio, mientras 
que la boca, merced á las difefentes posiciones que toma, 
hace el papel del tubo exterior; es decir, de tubos al través 
de los cuales pasan las ondas sonoras. Los sonidos se forman 
en diferentes puntos por órganos activos y pasivos, siendo 
los puntos nprmales los que se marcan por el contacto entre 
la base de la lengua y el paladar, la punta de la lengua y 
los dientes, y los labios superior é inferior con sus distintas 
modificaciones (1) 

b) Receptividad del sonido. — El órgano destinado é la per- 

(!) Mat-Mullcr. Nuevas lecciones »bre U acucia del lenguaje. 
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cepción de los fenómenos sonoros es el oído. El aparato del 
oído humano se aloja á ambos lados de la cabeza, en la por- 
ción petrosa del temporal. 

La parte exterior, ovio extern», consta de una lámina 

fi bro -cartilaginosa, flexible y elástica, de forma de óvalo 

' imperfecto {pabellón de la oreja), y un canal cilindróideo que 

penetra el témpora! (conducto auditivo externo) y tiene 3 

centímetros ó 3,25 de longitud. 

El pabellón de la oreja se compone de un borde elevado 
llamado hélice, otro más interior (anti-hélice), una cavidad 
circunscripta por el borde interior (conclia auditiva), una 
ligera eminencia, situada delante del conducto auricular, 
llamada trago, y otra en la parte iuferior de dicho orificio, 
denominada anti-trago. 

La parte media del oído com- 
prende la caja del tambor ó del 
tímpano, cavidad irregular lle- 
na de aire, el tímpano, membra- 
na elástica y transparente, muy 
tensa y de forma circular, qua 
separa la caja del tambor del 
conducto auditivo, la trompa de 
Eustaquio, largo tubo (4 centí- 
metros) que se abre en la región 
uperior de la faringe, sirvien- 
do á la vez para la audición y 
para desagüe de las secreciones 
de la caja timpánica, y dos aber- 
turas (ventana oval y ventana 
(«i redonda], que establecen la co- 

municación con el oído interno, abiertas en la parte opuesta 
al tímpano y cubiertas por membranas tensas. En el inte- 
rior de la caja hay una cadena do huesecillos que toman 
nombres adecuados á sus formas. Estos huesos son: el mar- 
tillo, apoyado en el yunque y en el tímpano, el yunque, el 
lenticular y el estribo, unido por la base á la membrana 



(1) A pabellón de la oreja, i conduela aadiliía oitarao, » nerviu artística, e c*- 
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que cierra la ventana oval.^Adheridos á los huesecillos 
mencionados, hayluncs másenlos, á los que deben el movi- 
miento 7 la presión que ejercen sobre las membranas. 
Fig. i.' El oído interno ó laberinto consta de 

varias cavidades que se comunican entre sí 
£\ i y está protegido por el peñasco. El vestí- 

■^flr Ir* bulo es la cavidad situada en la región 

^ V central y tiene dos saquitos separados: el 

redondo y el elíptico (odrecillo). Los con- 
ductos semicirculares son tres tubos, dos 
horizontales y uno vertical, ensanchados 
por una extremidad y albergados en la 
"l parte superior, comunicando los tres con 

el odrecillo. El_caracol, alojado en la región I F| s- S -* 
inferior, es una cavidad tubular, dispuesta 
en espiral, situada en la parte anterior del 
vestíbulo y seccionada por un tabique, óseo j 
por dentro y membranoso por fuera, que la 



(1) HuBSECILtOB: m martillo, y yunqno, l lenticular, e estribo. 

(i) Laberinto: S caracol, » nervio acústico, e ventana oval. 

(3) OtDo HUMANO: p o pabellón de la oreja, con concha, a anti-trago, p u pn'- 
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divide en dos seccione» ó rampas: la vestibular ó superior, 
dividida á su vez por la membrana de Reissner, y la infe- 
rior ó timpánica. Todo el laberinto está lleno de un licor 
acuoso, llamado linfa de Cotugni, en el cual se baña el ner- 
vio acústico. 

Veamos ahora cómo se realiza el fenómeno de la audi- 
ción. El pabellón de la oreja, según la fisiología tradicio- 
nal, está destinado á recoger las ondulaciones sonoras, refle- 
jando las ondas hacia el interior; por eso las personas que 
tienen las orejas más separadas del cráneo gozan de oído 
más fino. Sin embargo, muchos fisiólogos aseguran que la 
oreja humana es un órgano que ha perdido sus funciones: 
tal os la opinión de Harless, Esser, Mach y otros contem- 
poráneos. En efecto, las aves carecen de pabellón exterior, 
y no por esa circunstancia dejan de poseer oído sumamente 
delicado (1/, Las vibraciones sonoras transmitidas y refor- 
zadas por el conducto auditivo exterior se comunican al 
tímpano (la membrana del tímpano sufre la presión del aire 
por ambos lados y se halla on favorable circunstancia para 
la audición), afectan á los huesecillos del oído medio y sa- 
cuden las membranas protectoras de ambas ventanitas; 
éstas hacen vibrar isócronamente con la cadena de huese- 
citos la linfa de Cotugni y el saco membranoso del vestíbu- 
lo y hieren los filetes del nervio acústico que comunica las 
vibraciones al cerebro. Las ramificaciones del nervio acús- 
tico toman dos direcciones: un haz penetra en el interior del 
caracol y se divido en multitud de filetes (fibras de Corii) de 
diferente longitud y forma curva. Helmholtz, calculando su 
oúmoro en más de 3 000 vibrando en serie análoga á lá 
gamma musical, supone que aun afectadas 200 por los soni- 
dos excedentes del límite musical, quedan 2.800 para las 



pejo, a m apólisis uiastoúlca del temporal, e i> condurto auditivo externo, ae apíflai 
estiloidus, J 3 [osa glceÚidca, t tímpano, c traja del tambor (sio huesecillos), 'e trompa 
de Eustaquio, c a caracol, cu conducto por doodo la carótida penetra oncfcránoo.pt 
peñasco del temporal, n a nervio acústico, v vestíbulo, c a conducios semicirculares, < 
entrada a las rílubs del temporal iodicadat con las letras c y i. Las partes internas del 
oído tienen algún aumento. 

(I) Los resultarlos del eupciimcnto iiulizaito, según se aQruia, r 
el pabellón de la oreja, han sido negado* por E-ser y Harless. 
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liete octavas de los instrumentos, ó sean 400 para cada oc- 
tava y 33 para cada semitono. El hábito, perfeccionando los 
sentidos, alcanza hasta distinguir un sonido determinado 
entre la multitud de ondas sonoras simultáneamente perci- 
bidas. 

El nervio acústico percibe á un tiempo las diferencial* 
cualitativas de los sonidos que constituyen el timbre y de- 
penden de la naturaleza de los cuerpos, y las cuantitativas, 
dependientes del número y de la amplitud de las vibracio- 
nes que manifiestan la altura y la intensidad de los sonidos. 

La transmisión del sonido, tal como la hemos explicado.es 
la forma normal; pero existen otras dos: la transmisión por 
los huesos de la cabeza, como sucede cuando tenemos la ca- 
beza sumergida en el agua y las vibraciones sonoras se pro- 
pagan al través del líquido, y la transmisión p;>r las mem- 
branas que cubren las ventanas oval y redonda, cuando la 
enfermedad ú otra causa ha destruido el oído medio. 

El oído humano realiza inconscientemente análisis deli- 
cadísimos, descompone las ondulaciones sonoras, percibien- 
do cada elemento aislado como sonidos armónicos entre sí, 
y nos muestra una riqueza de receptividad adecuada á las 
multiformes bellezas de la voz humana. 



La vos m el sonido que producen las vibraciones aéreas al salir án 
los pulmones al través de la glotis. 

La voz es un sonido, no un ruido. 

El aparato vocal es un instrumento de lengüeta. Consta de un órga- 
no que produce el sonido (laringe) y otros órganos que lo retuerzan. 

La laringe es una especie de caja músculo-cartildginosa, situada en 
la parte anterior del cuello. 

La epiglotis es una válvula movible que, al descender, cierra ta la- 
ringe. 

La glotis as una abertura, entrada de una cavidad, que es su ven- 
trículo, formada en su parte superior por las cuerdas Vuealea falsas y 
en la inferior por las verdaderas. 

Para la producción de ln vos se acumula en la caja torácica la can- 
tidad necesaria de aire, se cierra total ó parcialmente la glotis y se da la 



3¡ 9 ¡teedby G00gle 



longitud y la tensión conveniente ó. las cuerdas vooales. Lus pulmones 
emiten uoa corriente de aire que, al atravesarla glotis, secara las cuer- 
das y las hace vibrar. 

Las paredes de la laringe, que también vibran, la faringe, las fosas 
nssalea y la boca refuerzan el sonido. 

El sonido se r,-cibo en el oido. El oído consta lio tres partes: externa, 
media é interna. El oído externo se compone del pabellón de la oreja 7 
el conducto auditivo. 

El oído medio comprende la caja del tambor, el tímpano j la trompa 
de Eustaquio. En el interior de la caja hay una cadena de bueseeillos 

que, por bu forma, se llaman martillo, yunque, lenticular y tilribo. 

El oído interno consta del vestíbulo, los tres conductos semicircula- 
res y el carneo I. Todo ol ofdo interno está llono de un licor acuoso de- 
nominado linfa de Cotugni, en que se baña el nervio acústico. 

(Véaffi la explicación del aparato del oído.) 

Las vibraciones del aire se transmiten desde el exterior por todos lot 
órganos citados hasta impresionar el nervio acústico que las comunica 
al cerebro. 
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CAPrruLo ni 

FISIOL06IA DE LA LENGUA 

ICONT1NÜACIÓ11) 

§ I 

CONDICIONES DE LA VOZ HUMANA 

Excelencia de la voz. — La voz es el medio más espi 
tual de cuantos puede producir la materia para revelar 
pensamiento. La voz es, por su naturaleza, inmaterial, 
una vibración, algo invisible, impalpable, que, aunque i 
pone la materia, parece surgir inmaterial mente, más li| 
ro que un aroma, alado, casi espiritual, lo más libre, lo n 
semejante al pensamiento que puede la naturaleza pi 
ducir. 

Variedad de la voz. — La voz es ana vibración que tíe 
también carácter individual; por eso todo individuo tie 
su voz propia y cada estado del ánimo su voz peculiar. 
esta inmensa variedad interior de la voz, según el indi 
dúo y según el estado espiritual que en ella se ma: 
tiesta, hay que añadir lasque dependen de la edad y ( 
sexn. El grado de la voz se mide por lo que los músicos 
fisiólogos lian llamado registro. Se llama registro de pee 
á un sonido lleno que se percibe con mayor facilidad q 
te define. A éste se opone el registro de falsete, y la uni 
de ambos ocasiona el registro mixto. En un mismo indi-" 
dúo predomina durante la primera edad el registro de p 
chn, porque los niños, como tienen las cuerdas vocales m 
cortas, pueden producir sonidos más elevados; en el ap 
geo de la vida el mixto; en la decadencia el falsete. 

La altura de la voz depende principalmente de ti 
condiciones: 1.* de la tensión de las cuerdas vocales; 2.", ■ 
la longitud de dichas cuerdas y 3. a , de la intensidad de 
corriente de aire. 
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a pri inora no necesita explicación, porque es acomo- 
á la mayor ó menor contracción de los músculos co- 
pón di entes. 

•a. segunda nos ofrece la razón de ciertos fenómenos, 
wr: quo cada individuo tiene, como dice un profesor 
reit'swald, cierta altura media en su voz que correspon- 
la menor tensión muscular en el interior de su larin- 
ue el sonido es más alto cuando se aplican enórgica- 
te los cartílagos aritenoides uno contra otro, de modo 
las cuerdas vocales puedan vibrar, sin que vibren las 
as cartilaginosas que están entre las apófisis vocales, 
t fin, que vibrando los aritenoides al par que las cuer- 
rocales, se dilata el espacio situado en la parte superior 
i glotis y resultan los sonidos graves. 
>a tercera condición es evidente. Todo el mundo sabe 
hay necesidad de una aspiración fuerte para producir 
ionido elevado. 

'on relación al sexo y considerando el diapasón, la voz 
rarón se divide en voz de tenor, de barítono y de bajo; 
) la mujer en tiple, contralto y semi-soprano. 
Comparando entre sí las voces de ambos sexos, se ve 
la femenina alcanza sonidos más elevados, lo cual se 

> á la menor extensión de las cuerdas vocales. 
üqueza y belleza de la voz. — Todo el inmenso teclado 
la voz humana puede recorrer muestra su riqueza de 
dos, cuyos recursos, dentro de la unidad fundamental 
i voz humana, producen una inmensa belleza y son ve- 

> inagotable de sentimientos que se comunican por 
ogías y simpatías al ánimo del oyente. 

MI 

ELEMENTOS DE LA VOZ 

EjOS elementos musicales de la voz pueden ser simples y 
(puestos. Los elementos simples son la extensión, la in- 
iidad y el timbre. 

A.. La extensión de la voz es el conjunto de notas musi- 
is que puede emitir una laringe, desdo las más graves k 
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las más agudas. La extensión de la voz es próximamente 
de seis octavas, fuera de cuyo límite el oído no percibe con 
facilidad. El límite hasta hoy comprobado por la experien- 
cia es el de 32 vibraciones por segundo para los sonidos 
graves y 73.000 para los agudos. La encala gradual en que 
se indica el momento en que un sonido difiero sensible- 
mente de otro, se llama gamma musical. 

La gamma consta de siete sonidos sucesivos que van del 
agudo al grave, ó del grave al agudo. Al principio y al fin 
de la gamma hay dos sonidos extremos, el más agudo de 
los cuales se produce por doble número de vibraciones que 
el otro; y como es el octavo de la serie, se dice que los so- 
nidos extremos son la octava el uno del otro. 

Caja octavo sonido puede ser base de una octava más 
alta que la anterior y así indefinidamente. El sonido ini- 
cial de una gamma determina el tono de la composición 
musical en que dicha gamma se emplea. 

B. La intensidad manifiesta la cantidad de energía que 
imprime á cada sonido el cuerpo vibratorio y depende en 
nuestro caso de la amplitud de las vibraciones de las cuer- 
das vocales. 

La intensidad del sonido vocal se rige por estos dos prin- 
cipios capitales: 1." Es proporcional al cuadrado de la am- 
plitud de las vibraciones de las cuerdas vocales. 2.° Está en 
razón inversa del cuadrado de la distancia del oído al sitio 
en que se produce la voz . 

En comprobación de esto, dice Helmholtz que si herimos 
una cuerda, sus vibraciones se manifiestan en un principio 
á la vista y su tono correspondiente es el más fuerte; las vi- 
braciones visibles van siendo después más pequeñas y al 
mismo tiempo la fuerza disminuye. Lo mismo sucede cuan- 
do al aire libre nos separamos gradualmente del cuerpo so- 
noro, siguiendo iguales la elevación y el timbre del sonido, 
pues la fuerza del tono va disminuyendo según se aumenta 
la distancia; porque cada vez es menor la amplitud de las 
oscilaciones de las moléculas aéreas. 

C. El timbre, que algunos llaman poéticamente el color 
del sonido, es un carácter particular, una especie de fisono- 
mía, si así pudiéramos expresarnos, por la cual se distingue 
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) do otro. Es la cualidad del sonido y se debe al 
de sones que pueda producir simultáneamente 
i cuerpo en vibración. 

ritor inglés compara acertadamente los movimien- 
nido oon los movimientos visibles de las olas. En 
longitud de estas medidas de cresta á cresta es su- 
variable. La elevación del tono corresponde á la 
de la ola y la intensidad de aquél á la altura de 
3 las dos, aun teniendo la misma altura, varían en 
sogün tengan la cresta redonda, angulosa, etc. El 
>rresponde á la forma de la ola. 
íbre representa á la persona en la voz y por eso va- 
, edad y el sexo, expresa el estado pasional del áni- 
ra enérgicamente sobro la receptividad artística 
indo el corazón y despertando afectos de simpatía 
lsión. 

.robado <;ue la voz humana consta de muchos soni- 
Les, de donde se infiere que su timbre proviene de 
característica del movimiento vibratorio. 



RESUMEN 



« el medio mas espiritual de cuantos puede producir la mi- 

■evelar el pensamiento. 

iividuo y cada astado espiritual tiene su yoz propia. 

lentos musicales de la voz pueden ser simples ó compuestos. 

i son: la extensión, la intensidad y al timbre. 

n es el conjunto de notas que puede emitir una laringe 

íes graves á las mis agudas. 

id es la energía del sonido y depende de la amplitud de las 

i de las cuerdas vocales, 

■a la cualidad del sonido, su carácter distintivo, por lo cual 

» edad, el sexo y el estado de ánimo. 
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CAPÍTULO IV 

FISIOLOGÍA DEL LEfieUAJE 

(CONTIKU ACIÓN) 

§1 
ELEMENTOS COMPUESTO» DE LA VOZ 

Cumple, ante todo, decir, como principio general, que los 
elomontos compuestos no forman parte del lenguaje habla- 
do, ni menos del poético, con su propio valor, como sucede 
en la música; entran á formar parto del lenguaje, subordi- 
nándose á la expresión de la actividad espiritual; porque 
la armonía del lenguaje no es armonía mere-musical, sino 
armonía ante todo espiritual que se reñeja en la armonía 
material del sonido. 

Desde que comenzamos á estudiar la articulación, nos 
hallamos insensiblemente cada vez más fuera del círculo 
material. La voluntad, obrando sobre el organismo, es la 
causa enciente de la articulación; y como el organismo se 
modifica por ley del espíritu, adaptándose á la idea que va 
h expresar, ya nuestro estudio es cada vez más psíquico; 
porque no vamos á explicarnos los hechos como hasta aquí, 
por la sola eficacia de las leyes musicales, sino por las leyes 
psicológicas á que se subordina el organismo en el momento 
de la expresión. 

La palabra es coetánea de la idea. Orgánica como aquella, 
no podemos decir que es un conjunto de sonidos, sino un 
todo. Los sonidos que la componen, separados de ella, no 
son parte de la palabra. El análisis descompone abstracta- 
mente la palabra en sonidos: si se hiciera la separación real 
objetiva, los sonidos tendrían su valor sustantivo, no serían 
parte del organismo palabra. 

Los sonidos contienen dos elementos: uno, la materia, 
otro, la forma; esta forma se les da por el juego de los órga- 
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nos vocales que responden al movimiento interior de la in- 
teligencia; esto es, por la articulación. 

Los elementos irreductibles de la voz, ó, si se quiere, de 
la palabra, considerando á ésta exclusivamente en su aspec- 
to físico, son las letras. 

Aceptando la división vulgar de las letras, por no ser 
éste el lugar de discutirla, diremos que las letras se dividen 
en vocales y consonantes. 

5 11 



Las vocales son la representación del timbre de un so- 
nido compuesto producido por el aparato vocal. 

El timbre especial de cada una depende del número, de 
la intensidad y de la altura de los sonidos armónicos, los 
cuales provienen de la forma especial que adopte la cari- 
dad bucal. 

En acústica se llaman armónicos los tonos secundarios 
envueltos en uno principal que se producen por la vibra- 
ción parcial del cuerpo cuya vibración total produce el 
tono primario- 
La cualidad de representar las vocales el timbre de la 
voz hace que a ellas corresponda marcar la acentuación, 
la alternativa de altura y descenso y la ley musical que 
rige el tránsito de lo grave á lo agudo, y viceversa. La 
consecuencia de tales caracteres físicos es que en las vocales 
resalten la energía, la pasión, los matices de la voluntad y 
del sentimiento. 

Las llamamos vocales porque se forman por el aire vo- 
calizado y se caracterizan por la inmovilidad de los órga- 
nos de la voz durante su pronunciación. 

Los indios, aunque parezca extraño, hablan estudiado 
más concienzudamente que los griegos los sonidos vocales, 
y los árabes habían continuado estainvestigación abandona- 
da por los cristianos hasta bien entrada la edad moderna. 

Bacon reanudó en Inglaterra el hilo de tan útil trabajo; 
mas el impulso definitivo se debió á Kratzenstein. Este 
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sabio, & fines del siglo XVÜI, produjo las vocales artifi- 
i cialmente, valiéndose de un instrumento de lengüeta, en el 
que insertaba diversos tubos adicionales. Un sabio austría- 
co, Wolfg v. Kempelen, construyó una máquina de hablar 
que constaba de una lengüeta ebúrnea sostenida en un 
marco de cuero. Un fuelle producía una corriente de aire, 
vibraba la lengüeta y resultaban sonidos consonantes bas- 
tante claros. Añadiendo al aparato un resonador especial, 
salían los sonidos vocales, unos más ciaros y otros más con- 
fusos. De todas suertes, esta máquina originó multitud de 
preciosas observaciones acerca de la formación de las le- 
tras, completadas posteriormente con las observaciones 
interesantísimas de Willis. 

La altura del sonido de las vocales se puede musicalmen- 
te determinar fijándose atentamente en las vocales cuando 
uno mismo las pronuncia en voz baja, y también transmi- 
tiendo las vibraciones del sonido vocal á una membrana 
colocada delante de la boca que produzca el mismo núme- 
ro de vibraciones y las inscriba, por medio do un estilete 
sobre un papel ahumado (fonautógrafo de Donders). 

Las vocales son fundamentales ó intermedias. Las prime- 
ras son la A, la E y la U. La Fisiología no reconoce más 
tipos fundamentales ni la Filología ha hallado más vocales 
en los antiguos alfabetos (jeroglífico, indio, hebreo primi- 
tivo y gótico). Las intermedias son la E, la y la Ü. Entre 
estas seis vocales se intercalan otras {eu francés, o etc.) y 
lo mismo sucede con los diptongos. 

En el carácter fundamental de las tres vocales cita- 
das Be fundó Orchel para imaginar su célebre triángulo or- 
cheliano, popularizado por el gran orientalista sevillano 
Sr. García Blanco, y que, por sobrado conocido, renuncia- 
mos á exponer y comentar. 

Sin embargo, como loa sonidos fundamentales pueden 
variar algo sin alterar sensiblemente la posición del apa- 
rato vocal, parece más exacto decir que cada una de las 
vocales tiene una región determinada para su producción, 
que no asignar una posición invariable á cada uno de estos 
sonidos. Para convencerse de esto, basta con dar á la boca 
la forma característica para la emisión de una vocal deter- 
Touiu I. IV 
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minarla y percutiendo después en los carrillos, el sonido 
producido será el de la Vocal: pero su altura variará según 
la posición de la boca. (Auerbach). La influencia positiva, 
ya que no decisiva, de los órganos articuladores explica la 
facilidad con que se han confundido en la escritura la i con 
iaj y la m con la v. Antes del siglo XV no se habían dis- 
tinguido gráficamente. A iguales consideraciones se debe la 
clasificación de las vocales llamando gutural á la A, pala- 
dial á la I, labial á la TJ, guturo-paladial á la E y guturo- 
labial á la O. La mutación de I en J patentiza la importan- 
cia del paladar en su pronunciación y el cambio de I/en V 
la intervención de los labios. 

Comencemos por los tres sonidos fundamentales A, I, U: 

A es el sonido cuyo armónico en sf bemol está reforzado 
por el aire contenido en la boca, en una posición adecuada 
de la misma y de los labios. 

La A es una letra de timbre gutural. Al pronunciarla, 
la cavidad bucal se ensancha par la parte anterior adop- 
tando la forma de un embudo, la lengua permanece inmóvil 
on la base de la cavidad, la boca se abre bastante y el velo 
del paladar se eleva á una altura moderada, ascendiendo 
cada vez más cuando se pasa de esta vocal sucesivamente á 
la O, E, V é I (Czermak). El hioides está en reposo al pro- 
nunciar la A, pero la laringe un poco elevada. Variando 
algo la posición del aparato vocal, resultan los divorsos ma- 
tices de la a, desde la brevísima de los portugueses y catala- 
nes hasta la abierta de los ingleses. 

Al pasar del sonido A al de la 7, la laringe y el hioides 
ascienden, aunque conservando sus mutuas relaciones de 
posición, así como al paso de la A á la U desciende la larin- 
ge todo lo posible , adelantándose simultáneamente e] 
hioides. El espacio comprendido entre la laringe, la pared 
posterior de la faringe, el velo del paladar y la base de la 
lengua se ensancha al pronunciar la E y, sobre todo, con la 
1 alcanzando sus dimensiones mínimas con la Ü. (Purkin- 
je, Landois.) 

La i" es la vocal más dulce, la más rica en armónicos, y 
para sn pronunciación toma la eavidad bucal la forma de 
una botella larga y estrecha, con cuello también largo y es- 
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trecho, de tal manera, que el sonido propio de la pan: 
sería el de fá' y el del cuello re s (V. Helmhóltz), La long 
tud del tubo adicional es la mínima, porque la laringe es 
lo más elevada posible, y la cavidad bucal, al retraerse 1 
labios queda limitada por los dientes en su parte anteric 
£1 dorso de la lengua se levanta, acercándose al paladar, t 
cuya posición limita la cavidad bucal, hasta reducirla á m 
especie de canal sumamente angosto. Obvio es que al pas 
el aire por esta angostura debe producir un murmullo i 
hilante muy pronunciado que hace vibrar hasta la mise 
bóveda del cráneo y se percibe con particular resonanc 
cuando se tapan los oídos. Los labios no se redondean; pe 
que, al redondearlos, sonaría la TJ. 

La U es la más labial de las vocales. Para pronunciar 
V la cavidad bucal adopta la figura de una botella ancl 
de cuello corto (no sin cuello, como dicen algunos), y en os 
posición, el tubo adicional alcanza el máximum de su lo 
gitnd. La posición de la boca al producir este sonido voc 
es algo más violenta que para los otros. Los labios avanz 
y se redondean todo lo posible, formando pliegues y api 
tándose uno contra otro, sin dejar más que una peque 
abertura en el centro para el paso del aire. La laringe di 
ciende lo posible y la base de la lengua se acerca á los pi 
res posteriores del velo del paladar. (Brücke.) 

Examinemos ahora las tres vocales intermedias E, O, 
En la E la cavidad tiene -también la forma de una bo 
Ha larga y estrecha, cuyo sonido propio es fa', y de cue 
largj y estrecho, con sonido propio de si &* (V. Helmholt 
pero este cuello tiene alguna más anchura. La laringe e: 
algo más baja que al pronunciar la i y la lengua se arqt 
hacia abajo. 

La forma de la cavidad bucal al pronunciar la O no 
muy diferente de la que adopta al pronunciar la U. Coj 
los labios se acercan más á los dientes, redondeándose r 
nos que para la U, el cuello de la botella es más corto, y 
abertura más ancha que al pronunciar esta última letra, 
tubo adicional es más corto al pronunciar la O que al p: 
nunciar la (7 A causa de la mayor elevación de la larin 
Si se trata de pronunciar la V francesa, la lengua se c 
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pone para pronunciar la I, en tanto que los labios toman 
la posición qne reclama la U. (Dubois-Reymond, Kadmus, 
oder allgemeine AlphabeWk.) 

La serie de sonidos obscuros representados por el eu 
francés como tipo, son sonidos simples, por más que en al- 
gunas lenguas se expresen por una combinación de vo- 
cales. 

lío sólo difieren las vocales en la altara de su sonido, 
también se caracterizan por el timbre. Las formas qne la 
cavidad bucal adopta para emitir cada vocal son compara- 
das por los fisiólogos con los instrumentos musicales. Así 
la U pronunciada en voz baja tiene, a la vez que su sonido 
propio de sí bemol, un timbre sibilante y bronco, propio 
de la posición do los labios; la I tiene a la vez el sonido fun- 
damental de ai bemol j un timbre sibilante fino, y la A su 
sonido propio de sí bemol, acompañado de un timbre aspi- 
rado bastante amplio, por ser la más gutural. El timbre de 
las vocales proviene del número y de la altura de los ar- 
mónicos que acompañan al sonido fundamental. {V. Lan- 
dois.) 

Para producir las vocales nasales, en vez de emitir li- 
bremente el aire por la boca, se bajVel velo del paladar, y 
el aire vibra en las cavidades que unen las fosas nasales á 
la faringe. Asi que, cuando se pronuncia una vocal con tim- 
bre nasal, se escapa el aire simultáneamente por boca y 
nariz y cuando se emite en toda su pureza, sale únicamen- 
te por la boca. Por esta razón es por lo que sólo en el pri- 
mer caso vacila una luz colocada delante de las ventanas de 
la nariz (Brttcke) ó se empana un cristal ó un metal fríos; y 
no sucede lo mismo en el segundo caso. (Liskovius, Czer- 
mak, Land.). 

No se crea indispensable para la pronunciación de las 
vocales nasales impulsar el aire, obligándolo á salir por les 
ventanillas de la nariz; muy al contrario, el acento nasal 
bo marcará más cuanto más cerremos los conductos nasa- 
lea. La abundancia de sonidos nasales afea mucho la pro- 
nunciación. Así sucede á los franceses, especialmente á los 
del Norte, que tienen un acento muy gangoso. 

Al pronunciar una vocal pura, sin timbre nasal, esta 
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también asegurada la incomunicación entre las cavidad 
nasal y bucal, que sólo puede vencerse ejerciendo en 
primera una presión representada por una columna ■ 
mercurio de 30 6 100 milímetros y, al restablecerse la c 
municaoión, se produce un ruido estertoroso de gorgoU 
{Hartmann.) 

Las vocales a, m, at, o y e son las que admiten timbre n 
«al, pues la i nasal sea por lo difícil de su pronunciad^ 
ó por lo ingrato del sonido, no parece existir en ningt 
idioma. Para pronunciar la i nasal habría que reducir tan 
el conducto formado por la cavidad bucal, que si se ma 
tiene expedita la comunicación con las fosas nasales, 
escapa el aire por ellas y el poco que pasa por la cavidí 
bucal apenas es suficiente para producir un sonido pe 
«eptible. Al emitir las vocales, conviene además fijarse i 
si la glotis se halla cerrada antes de este momento, con 
hacen los alemanes, siempre que van á pronunciar cui 
quiera palabra que empieza por vocal; mantienen cerrai 
la glotis hasta ese momento, y emiten el primer sonido 
mismo tiempo que la entreabren. A esta manera de pr 
nünciar las vocales la designan los griegos con el nomb 
¿piritas lenis (espíritu suave). Por el contrario, si se pronu: 
cia una vocal después de haber entreabierto Ja glotis, m 
diante un movimiento de aspiración, que precede, por 
tanto, á la emisión del sonido, se dice que la vocal es as; 
rada, spiritus asper (espíritu áspero de los griegos). (V. La: 
dois.) 

Los diptongos se producen cuando, después de emit 
una vocal, pasamos de la posición correspondiente á la qt 
exige la pronunciación de otra vocal distinta, fornuuu 
durante este cambio un sonido vocal. Así, pues, el diptoi 
go no exige dos esfuerzos consecutivos de la voz, sino ui 
solo, que se opera al cambiar la posición de la boca. L< 
diptongos se pronuncian y perciben con claridad cuanr 
se pasa de una vocal para cuya emisión se tiene muy abie: 
ta la boca á otra en que se abre menos. De no ser así, < 
oído percibe separadamente las dos vocales sucesiva 
ÍBrücke.) 

Los gramáticos italianos suelen distinguir los diptoi 
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go6 largos (distesi), en que el acento carga sobre la prime- 
ra vocal, de los contractos (raccolti) que llevan el acento en 
la segunda. 



RESUMEN 



Loe elementos irreductibles de la voz son las letras. Las letru ee di- 
viden en vocales y consonantes. 

Lis vocales representan el timbre de la voz, y a ellas corresponde 
marcar la aoentnación y la alternativa de altura y descenso. En ellas re- 
saltan la energía, la pasión y los matices de la voluntad 7 del sentimien- 
to. Se llaman; voc ales, porqne se forman poí el aire vooai iaado, y se carac- 
terizan por la inmovilidad del aparato vocal 

Las vocales fundamentales son: A, I y U; las intermedias E, O, Ü 
alemana, su francés y otras. 

La A es la más gutural, la I la mus dulce, la U la mas labial. 

La nasalidad de las vocales es contraria S. 1» eufonía. 

El diptongo ea la pronunciación de dos vonales en una sola emisión 
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CAPITULO V 

CONTINUACIÓN DEL ANTERIOR 
Si 

CONSONANTES 

La consonante es un ruido ó fenómeno sonoro debido é 
ciertos movimientos del tubo vocal al paso del aire. 

Decimos que es un ruido ó, si se quiere, un accidente so- 
noro, porque carece de sustantividad. La consonante suens 
con (cum sonans) la vocal; por sí no es más que una vibra- 
ción confusa y, según muchos autores, imposible. Esto pen- 
saban también los hebreos y á esta idea responden los sche- 
ivas ó sonidos vocales poco perceptibles que acompañan 
siempre á toda vibración de la voz humana. 

Cuando tratamos de pronunciar una sílaba, disponemos 
la boca para articular la vocal, y la vibración propia de ls 
consonante no es más que un accidente del sonido vocal, 
Por eso la pronunciación de ambas es simultánea, pues si la 
consonante fuera un sonido sustantivo, la articulación sería 
muy lenta, teniendo que pronunciar la sílaba en dos emi- 
siones de voz. 

Al pronunciar una consonante más ó menos separada de 
la vocal, como en las palabras españolas boj, psíquico, fór- 
ceps, salud, nación, etc., notamosquela consonante separada 
de la vocal es un ruido glótico (reloj), un rozamiento de la 
lengua por la dentadura (virtud), un ruido nasal (cañón), 
un silbido (ros) ú otro murmullo cualquiera, producido por 
la movilidad de los diferentes órganos del aparato vocal. 
La movilidad caracteriza á las consonantes, como la inmo- 
vilidad á las vocales. Estas son para el aparato vocal una 
posición, aquéllas un movimiento de la lengua, de la gar- 
ganta ó de los labios. 

Las consonantes son, por consiguiente, sonidos limitado- 
res, individualizadores. correspondientes á la inteligencia y 
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fecundan el sonido vocal concretándolo, por cuya circuns- 
tancia dijo Krause que eran el elemento varonil y espiri- 
tual del lenguaje. 

Se clasifican en diferentes grupos, según el criterio que 
preside á su división. 

Considerando sus propiedades acústicas, se distinguen 
en líquidas ó sonaras, que se perciben aunque no vayan 
acompañadas de vocal, como m, n, l, r, s y mudas, que no 
pueden percibirse claramente como no las acompañe algu- 
na vocal. 

Otros dividen, según la fuerza de la articulación, en mu- 
das, sibilantes y liquidas. , 

Las primeras se forman por el contacto total de los ór- 
ganos articuladores [c, g, t, d, p, b). 

Las segundas pueden prolongar su sonido por el frota- 
miento del aire que sale de la boca (s, z, x). 

Las terceras deben su nombre, como dice un autor, a su 
naturaleza movible y fluida (í, wi, n, r). 

En los dos primeros grupos hay dos grados, fuertes y 
dulces. Las líquidas tienen siempre el mismo grado de in- 
tensidad ■ 

Según los órganos de la articulación se dividen también 
las consonantes en guturales, linguales y labiales, subdivi- 
diéndose los tres grupos en fuertes y dulces {c y g, tyd y 
P y b): 

Entre las guturales y las linguales se hallan las pala- 
diales, producidas por el extremo de la lengua y las partes 
duras del paladar. 

Los sonidos linguales se individualizan menos, los labia- 
les se individualizan más. Los primeros son más líquidos, 
menos los segundos. 

Según el mecanismo de su formación, se dividen en ex- 
plosivas, continuas, vibratorias y nasales. 

1." Se llaman explosivas ó instantáneas las que se for- 
man por uno de estos dos procedimientos: cuando el aire 
oprimido separa bruscamente una oclusión producida en 
el tubo adicional, ocasionando un ruido, ó cuando se inte- 
rrumpe de pronto la corriente de aire, cerrándose al mismo 
tiempo la comunicación con las fosas nasales por la eleva- 
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ción del velo del paladar. Lláinanse explosivas porque el 
sonido se produce de una vez por una especie de explosión 
de la voz. Este sonido no puede prolongarse sin unirse á un 
sonido vocal. 

2.° Consonantes continuas ó fricativas. Son constantes, 
es decir, que su articulación puede hacerse siempre con el 
mismo grado de fuerza. Su pronunciación se verifica estre- 
chándose el tubo adicional, de tal manera, que el aire, al 
atravesar esa parte mas angosta, produzca un zumbido sibi- 
lante, habiendo también incomunicación con las fosas nasa- 
les. La L es una consonante muy análoga á las continuas, 
por lo que algunos la incluyen entre éstas nombrándola 
continua suave trémula; pero existe la diferencia de que ol 
punto estrecho por donde ha de pasar el aire no se encuen- 
tra en el medio, sino á los lados. 

3.° Consonantes vibratorias. En la pronunciación de 
estas letras, ol aire se ve obligado á pasar por una porción 
angosta del tubo adicional y, a su paso, pone en vibración 
los bordes que la limitan (fosas nasales cerradas'. 

4.° Consonantes resonantes, nasales ó semivocales. La 
boca, al pronunciar estas letras, se halla cerrada y la cavi- 
dad nasal franca del todo por su parte anterior. Según el 
punto en que se establezca la oclusión de la boca, que es ab- 
soluta, será mayor ó menor el espacio en que pueda vibrar 
el aire por resonancia. 

Divídense también las consonantes, según los puntos del 
aparato vocal en que dichos ruidos se producen, puntos que 
Brflcke llama acertadamente regiones de articulación, y son: 
1 .*, la región comprendida entre ambos labios; 2.*, entre la 
lengua y la bóveda palatina; 3.", entre la lengua y el velo 
del paladar, y 4. a , entre las dos cuerdas vocales verda- 
deras. 

Idealmente, cada una de estas regiones tiene sus 'conso- 
nantes explosivas, fricativas, vibratorias y nasales. En la 
realidad hoy conocida faltan algunos vacíos que llenar, 
como son las explosivas y nasales de la cuarta región. 

Apoyándonos en los últimos progresos de la fisiología 
y en los datos de los autores más recientes, hemos trazado el 
siguiente esquema ó cuadro de consonantes, que, si se com- 
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ta con el de las vocales, dará un proyecto razonable de 

ibeto fisiológico. 

Estos cuadros de sonidos no convienen a ningún idio- 

particular, porque se han trazado siguiendo las indíca- 
nos fisiológicas y en tesis generalísima. Cada lengua 
pone de un caudal fonético mayor ó menor. Así en fran- 

no existen la J ni la Z con sus sonidos españoles; en 
no no existen la i? ni la R, snpliendo generalmente la 
ima por la l {calino por cariño); en Sanakrifc no existe la 
en inglés no existen la Ll y la A; en ciertas lenguas no 
> labiales; en otras no hay guturales; en varios idiomas 
inésicos no existe la s; los habitantes de las islas de 
idwich confunden unas consonantes eon otras; en espa- 
[ no se conocen la J, la Ch ni la Z francesas, ni la Sk in- 
>sa, ni otros muchos sonidos (1). 



j REGIONES DE ARTICULACIÓN 


1.' 


■¿' 


3.' 

K i 

, C 

G (guo.) \ 

i 

Y (ye).... 
R(gut)... 
Nfgut)... 


4.» 






Hfasp.) 
rt (lar.) 


XPLOSIVAS 




, Fuerte. F 


S, CH(fr.).Th(ing.durt,L 


(Débil.. V 


Z (esp.), Z (fr.), J- (ir.) Th 
(ing. dulce), I. (dulce). . . 


ÁSALES M 


N. R 



Consonan le t de la primera región de artloulaoién. 

I ." Explosivas labiales. — Estas corresponden á la aber- 
ra longitudinal de los labios. 



) A d todo explicar nuestro cuadro de eoBnmntos. dsbenoi recordar qno uoEs- 

i sólo se habla acometida el truado de un alfabeto fisiológico per nuestro querido 
ilogrado compaflero Sr. Fornándei Iparraguirre y su docto colaborador Sr. Escri- 
en su eicelentc dramática general. Fuera de esto, no hemos lcMo mis que pro- 
os insustanciales, engendros (te Ea pedantería en boga, no merecedores de estudio 
o mención. En cambio hemos aprovechado mucho de Laudóte y otro? e 
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En la B, que es la más débil de este grupo, suena la voz 
antes de producirse el ruido explosivo. Porque en Castilla 
no se distinguen la pronunciación de la B y de la V, infie- 
ren algunos sabios a la violeta que debe suprimirse una de 
ambas letras. SÍ estos patriotas que asi conspiran contra la 
riqueza fonética de nuestra lengua viajaran por España, se 
convencerían de que en muchas regiones se diferencian 
bien estos sonidos, y el sentido común les diría que uno 
sólo, si lo hace bien, debe tener más razón que loe demás 
sí lo hacen mal. 

En la P, que es la fuerte de este grupo, suena el ruido 
explosivo antes que la voz. Suelen permutarse las explosi- 
vas por las continuas, como se observa en los vizcaínos. 
que dicen Prancés por francés, y otras voces análogas. 

2° Labiales continuas. ■— A éstas llaman algunos labio- 
dentales ó dentó -labiales. La F se pronuncia entre los inci- 
sivos superiores y el labio inferior {según Purkinje, falta 
en todas las palabras genuinamente eslavas); corresponden 
también á este grupo la V, entre ambos labios (labial); TI', 
colocando la boca como para la F (tanto labial como labio - 
dental); pero en vez de expulsar solamente el aire, se pro- 
duce al mismo tiempo un sonido en la glotis. Así que, en 
realidad, hay dos especies de IV: una que corresponde á la 
F labial, y otra á la labio-dental (Brücke). El sonido de la 
Fes muy análogo al de la V. Los alemanes dan á la v valor 
AeF. 

3.° Labiales vibratorias. — Son unos sonidos bruscos, no 
existentes en las lenguas de los pueblos civilizados. Algu- 
nos dan como ejemplo lo que llaman el brr de loa co- 
cheros. 

4.° Labiales resonantes ó nasales. — La resonancia de las 
cavidades bucal y nasal al emitir el sonido laríngeo, pro- 
duce la M. 

CoMonartM da la saguida nota da irticKiaeii». 

Procedimiento de investigación. — Para averiguar la ex- 
tensión en que la lengua toca al paladar cuando se pronun- 
cian consonantes de las regiones de articulación segunda 
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y tercera, se despolvorea la lengua, teniendo bien abierta 
la boca, con alguna substancia colorante- De ese modo, 
cuando después se pronuncia la consonante, quedará ana 
marca colorada en aquellos puntos del paladar en que hu- 
biese tocado la lengua. (Grütznor.) 

1.° Las consonantes explosivas, que se forman entre la 
lengua y la bóveda palatina, son la T y la Th sin timbre gu- 
tural y la _D suave. 

La T inglesa es más dura que la española. En Francia es 
más dura la del Norte que la del Sur. La D inglesa casi sue- 
na como T, y así en las diferentes lenguas existen diversas 
modificaciones de ostas consonantes, según se establezca el 
contacto de la parte superior de la boca con la punta ó con 
el dorso de la lengua y según que ésta se aplique a la.bóve- 
da del paladar, al borde alveolar ó á los dientes. 

2.° Las consonantes continuas de este grupo son: la 
continua áspera, S fuerte, articulable sin emisión simul- 
tánea de voz, y la continua débil, Z francesa, que sólo se 
pronuncia con emisión de voz. Son modificaciones de la 
tí fuerte, la Sch alemana y la TH dura inglesa y de la S dé- 
bil, la ./francesa, la Th suave inglesa y la Z española. Tam- 
bién corresponde á este grupo la Ll, sonido áspero y duro en 
Castilla, donde se articula fuertemente; dulce en Andalu- 
cía y enFrancia, donde casi so confundo con la T. Tampoco 
en Madrid, gracias a la influencia andaluza y francesa, se 
conserva ya la Ll dura; sino que se va asimilando á la T, 
como pide la comodidad de la pronunciación. 

3.° Consonantes vibratorias. La de este grupo es la Tí 
lingual, á veces mezclada con cierto sonido glótico suma- 
mente feo. La B c/rasseijée de los franceses suena mal, roba 
energía al lenguaje, y, en rigor, es un defecto de pronun- 
ciación, aun en Francia. Kn la serie paladial suelen incluir- 
se como continuas la Rr que propiamente es linguo-pala- 
dial y la R (ere) casi linguo-dental, porque la punta de la 
lengua se acerca mucho á los dientes. 

4." Consonantes resonantes ó nasales. A esta categoría 
corresponde la N, verdadera característica de la resonancia, 
que se produce en la cavidad nasal adelantando il velo del 
paladar. De este sonido deriva el de N\ 
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Consonantes de la tercera reglón de articulación. 

1." Las explosivas son la K cuando se pronuncia sin 
una emisión de voz y con cierta dureza y la G (gue), cuando 
hay emisión de voz. Entre el sonido gutural suave Gue y el 
fuerte J, existe un sonido medio. En la mala pronunciación 
de los castellanos, se confunde la gutural fuerte j con la 
gutural media g, pronunciándose siempre j, así como en 
Andalucía se pronuncia siempre g. Es decir, que los caste- 
llanos pronuncian coger como si dijeran cojer, y los andalu- 
ces pronuncia reja oon el sonido gutural suave, más aspira- 
do que la A y menos que laj. Por eso los que sólo han vivido 
en una región de España creen oon error que ambas letras 
se pronuncian lo mismo. Se trata de dos sonidos bien dis- 
tintos, media España los confunde en uno, la otra media en 
el otro. Para el sonido ge, la región del sonido explosivo 
cae más adelante en el paladar que cuando se pronuncia 
gite. Los gallegos suelen confundir ambos sonidos {ge y gue). 

2." Las consonantes continuas. De esta clase son: la J 
pronunciada con fuerza y sin emisión de voz y la J alema- 
na suave y acompañada de voz. Según Purkinje, estas con- 
sonantes, cuando preceden á a, o, u, se forman más hacia 
atrás en el paladar que cuando preceden á la e ó á la i; pero 
esta observación está fundada en las pronunciaciones del N. 
de Europa y carece de aplicación á las lenguas latinas. 

3." La consonante vibratoria de este grupo es la R gu- 
tural que se produce por vibración de la úvula (Brücke). 
En inglés, la B gutural se traduce en una prolongación de la 
vocal anterior hacia la a (fire, pronuncíese fáia(r)), dando á 
la a un sonido brevísimo y oscuro mediante una debilita- 
ción del sonido r, que á veces se pierde del todo. 

4." La consonante nasal es la N gutural. Cuando esta 
letra sigue á la e ó á la i se cierra la cavidad bucal más 
hacia adelante qne cuando va precedida de a, o y u. 

Consonantes de la cuarta reglón de articulación. 

En este grupo no tenemos consonantes explosivas ni na- 
sales; porque si separamos de reponte las cuerdas vocales, 
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no podemos producir consonantes explosivas al emitir una 
vocal en alta voz después de tener cerrada la glotis, ni me- 
nos producir en la glotis las resonancias de los sonidos na- 
sales. Landois afirma que si se emite una vocal en voz baja 
separando bruscamente las cnerdas Tócales se puede apre- 
ciar un ruido, aunque corto y de débil intensidad, que pro- 
viene de la abertura súbita de la hendidura glótica. 

2.° Las consonantes continuas de este grupo son la 11 
y lo que los griegos llamaban espíritu áspero. Al hablar de 
la S, nos referimos a la S aspirada de los franceses, alema- 
nes y árabes, no á la inglesa ni á la española. No á la ingle- 
sa, porque ya en Inglaterra no se aspira sino en muy escaso 
numero de voces, ni á la española, porque no se pronnncia 
nada. Antiguamente se pronunciaba y aún se pronuncia en- 
tre las claseB incultas de algunos puntos de Andalucía. El 
pueblo conserva mejor lo antiguo qaelasclasesacomodadas; 
y en verdad que suprimiendo la H sólo hemos ganado em- 
pobrecer nuestra fonética. La H se pronuncia con la glotis 
moderadamente abierta y sin intervención de la lengua. 

3." La consonante vibratoria de esta región, según 
Brücke, es la r laríngea de los habitantes de la baja Sajonia 
y 1& Ain de los árabes. Puede producirse emitiondo una 
vocal en un tono do voz lo mas bajo posible- Entonces bu- 
cede á la emisión de esta vocal una vibración sonora y du- 
ramente entrecortada de las cuerdas vocales, que es la que 
constituye la M laríngea (Landois). 

Las combinaciones de consonantes se realizan mediante 
la rápida sucesión de los movimientos correspondientes á 
cada una de ellas. 

Se llama consonantes compuestas á aquellas que se 
forman, disponiendo el aparato vocal para la producción 
simultánea de dos consonantes distintas, de suerte que 
ambos ruidos vibren tan á la vez, que resulte un sonido 
mixto, por ejemplo: IV. el, pr, cr. etc. 

La ley general tic las combinaciones literales, semejan- 
te en todo á las loyes do la naturaleza que un poeta ex- 
presaba diciendo: 



3¡ 9 ¡teedby GoOgle 



Atriooión en lo distinto 

Y en lo sismejant* g tierra, 

es que la facilidad de combinarse está en razón directa 
de la heterogeneidad. Así como la vocal se combina mejor 
con la consonante que con otra vocal; así las consonantes 
líquidas se conciertan fácilmente con las mudas [abrir, 
tuertó), y, en cambio, se resisten á hermanarse entre sí (Ir, 
mr, nr, etc ) 

Sin embargo, la combinación no depende, á título ex- 
clusivo, de la oposición de los sonidos, porque influye no 
menos su individualización, lo cual explica que las lingua- 
les y las dentales, menos determinadas que las guturales y 
las labiales, se presten más dócilmente á la combina- 
ción (1). - 

§ II - 

Sílaba es un sonido ó la reunión de varios que se pro- 
nuncian en una sola emisión de voz. En la sílaba se distin- 
guen el sonido, que es el cuerpo, la medida, que es la can- 
tidad (prosodia) y la intensidad de la voz, el alma, que es el 
acento. 

La articulación, dice Humboldt, se produce por el paso 
de una corriente de aire que resuena. Esta corriente da á 
un mismo tiempo dos sonidos diferentes: uno en el sitio de 
donde sale, otro en la abertura por donde sale. Este doble 
sonido constituye la silaba. 

La vocal y la consonante se articulan por modo tan per- 
fecto en la unidad de la sílaba, que con igual facilidad y 
en el mismo tiempo se pronuncia la vocal unida á la con- 
sonante que la vocal sola. La consonante no influye en la 



(1) En toda esla parle de nuestro estudio debemos mucha á los excelentes traba- 
Jos de FMmlioU, Max-MolPer, -luán Mullor, W. Webcr, Raneas, líenle, Ludwig, 
Undoú, Setnon, Horsloy, B. Frankel, Cid. C Mayer, Grútiner, Sebeen. Kiowelhach, 
Gerharut, Bouini, Babiugton, Tflreh, Ciennat, Scbuitzler, Zicnissen, Rossbacli, 
García, l>Kn¡ard-Latour, Oortel, Labua, Ltscosius, Gontieo, Kalksoo, Doudcrs, 
BrOcke, Purkinje, Kempelen, Tobeldt, Krauso, f.ay, Slrübing, Fleury, Stcinlhal, 
Womdt, Lauros, J. Willis, Polit'Or, Buck y Rogdestwansky. 
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cuantidad de la silaba. La sílaba es un sonido único. La se- 
paración ó distinción en vocales y consonantes es pura- 
mente artificial. 



RESUMEN 



Lu consonantes ton laidos ocasión a dos por oie 
tubo vocal al paso del aire. 

Las consonantes no suiínMi por si. Suenan sim ultimen monte con las 
vocales, indi vidual i nindoliis, por lo cual representan la inteligencia en 
el lenguaje. 

Lis consonantes se dividen en varios grupos según el criterio de di- 

For las propiedades acústicas se dividen en sonoras y mwiat. Las pri- 
meras se perciben aunque no vayan acompañadas de vocal (í, n, «, r, a); 
las segundas no se perciben claramente sin el concurso de la vocal. 

Según la fuerza de la articulación se dividen en tanda* (c, g, d, t, 6, p), 
sibilantes (i, a¡, i) y liquidas!!, m, n, r¡. 

Según los órganos articuladores en gatvralts, paladiales, linguule* y 
labiales, sabdividiéndoso en fuertes j dulces. 

Según el mecanismo de su formación en explosivas, continuas, vibralo- 
> ios j nótala. (Véase el cuadro de consonantes.) 

Consonantes compuestas son las que constan de dos ruidos que vi. 
bran simultáneamente (tr, br, pr, etc.). ■ 

Las consonantes se combinan mejor cnanto mis heterogéneas. 

Silaba es un sonido ó reanión de sonidos pronunciados en ana sola 
emisión da vos. La silaba es un sonido único; la separación de vocales 
y consonantes es artificial. 
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CAPÍTULO VI 

CONTINUACIÓN DEL ANTERIOR 

S 1 

EL BITMO 

El otro elemento compuesto de la voz es el ritmo, ó, se 
gun decía Platón, el orden en el movimiento. 

En otro lugar trataremos del ritmo en el lenguaje; aqu 
sólo hemos de considerarlo como fenómeno físico por s' 
importancia en la belleza de la voz. 

El ritmo es un poderoso auxiliar de la memoria, u: 
preparador de la receptividad artística por cuanto orde 
na, regula y armoniza los movimientos de las fibras ner 
viosas del oído, un excelente conductor de la emoción po 
que halaga el oído, predispone el ánimo y refuerza la es 
presión de la idea y un organismo bello en sí que despier 
ta en el alma con la representación del movimiento la Íde¡ 
de una vida activa y armoniosa. 

Es además un enérgico excitante del sentimiento, a 
cual parece que envuelve en su número, se identifica coi 
él y lo arrastra en sus acordes, ya adormeciéndole con so 
segados tonos, ya arrebatándolo en el torbellino de su impe 
tuoso movimiento. 

En el ritmo distinguen los autores la medida, el movi 
miento, la tonalidad, la melodía y la armonía. 
• A. La medida es la determinación de las partes del rit 
mo con relación á una unidad. 

La unidad es la sílaba media ó grave. Con relación á est 
unidad las sílabas so dividen en largas y breves. 

Para Hogel, el fundamento de la medida es la relaciói 
íntima entre el yo simple y el sonido, pues aquél debo per 
cibir y percibe en el sonido su propia existencia interioi 
El tiempo, aunque exterior, contiene el mismo principio d 
actividad que se agi a en el yo. Pero el yo no es contimii 
dad indefinida, sino que á la uniformidad temporal abstrae 

Tomo F 30 
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fca, opone la vida interna del yo recogido en sí mismo, y al 
distinguir sus actos, rompe la sucesión indeterminada del 
tiempo, marca etapas y se emancipa de la mudanza exte- 
rior. Conforme á este principio la duración del sonido no 
se pierde ya en la indeterminación, tiene principio y fin; 
mas si se suceden muchos sonidos con duraciones diferentes, 
la indeterminación abstracta se sustituye por la arbitraria 
multiplicidad, también indeterminada, de las cantidades di- 
ferentes, confusión más contradictoria que la uniformidad 
de la unidad del yo. El yo no puede reconocerse y recrearse 
en el sonido, sino cuando toda la diversidad se refiere á la 
unidad, unidad que debe ser también determinada para 
ajustar la variedad según sus leyes. 

B. El movimiento ó aire (tempo), es la rapidez ó lentitud 
con que se acompasan los sonidos. 

La unidad musical de comparación es el andante, ó sea 
la rapidez normal del pulso. El orden señalado & los airea 
musicales, en progresión ascendente, es como sigue: largo, 
adagio, andantino, andante, allegretto y allegro. 

Estos aires se modifican también; por ejemplo: andante 
moderato, allegro vivace, manióle, prestissimo. 

El aire expresa en la palabra la intensidad del espíritu, 
es auxiliar poderosísimo de la palabra en sus efectos paté- 
ticos y ha sido representado en las lenguas por los acentos 
oratorios. 

En nuestro idioma, el aire es más rápido en la. pronun- 
ciación meridional y más lento que en ninguna parte en el 
centro de España . 

C. La tonalidad es la serie de notas correspondientes á 
un registro. 

El tono marca la altura de la nota fundamental de una 
pieza de música, respecto del la natural del diapasón. Loa 
músicos reconocen tantos tonos como notas hay en la escala 
cromática, esto es, doce. 

Los tonos so representan en el lenguaje por los acentos 
prosódicos. 

Aunque relegamos á otro lugar la doctrina general del 
acento no juzgamos inoportuno agregar dos palabras acer- 
ca del acento tónico, alma del vocablo, que denota la mayor 
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elevación de la voz al pronunciar la sílaba de la palabra. 
Si la actual acepción de la palabraacentofueseidénticaásu 
prístina significación (tonus), aecir acento tónico fuera co- 
meter injustificada tautología; mas la misión del acento en 
la prosodia clásica difiere mucho de su aplicación moderna. 

En todo polisílabo destaca siempre una sílaba, en torno 
de la cual se agrupan las restantes como en tiempos anti- 
guos se agrupaban las pobros viviendas en torno del casti- 
llo que las dominaba y defendía. En dicha sílaba reside lo 
esencial de la palabra y por eso se acentúa; las otras reci- 
ben la ley y por eso permanecen atonas. 

El lugar del acento tónico varía mucho en las lenguas. 
Los griegos lo ponían en una de las tres últimas silabas, los 
latinos en la primera, cuando la dicción era bisílaba; cuan- 
do constaba de más de dos sílabas colocaban el acento en la 
penúltima, si era larga, ó en la antepenúltima si era breve; 
las lenguas teutónicas generalmente en la sílaba radical, 
porque encierra la idea primaria del vocablo. En las len- 
guas neo-latinfis impera mayor variedad por atender al ele- 
mento musical tanto como al lógico de la palabra. La ley ge- 
neral en nuestras lenguas es la persistencia del acento latino. 

Es sorprendente ln inclinación que existe en Castilla á 
dislocar el acento. En las clases populares se oyen dispara- 
tes como méndigo, por mendigo, en las algo más educadas 
se oye decir sincero, sutil, etc.; aun entre las personas más 
cultas se ha generalizado la enormidad de pronunciar tele- 
grama, kilogramo, etc., dislocación infundada y que sólo 
prueba un grave desconocimiento de las leyes de la deriva- 
ción etimológica. En todas las clases sociales de Madrid oí- 
mos á cada instante pronunciar áhi por ahí, lo cual hace 
temer que algún día rompan á decir áqui, álli ú otra cosa 
parecida. Un madrileño que tiene necesidad de decir: ahí, 
ahí, parece nn doliente que se queja. No es menos re- 
prensible la costumbre de acentuar ciertas palabras se- 
cundarias, pues no corresponde á ellas, sino á la principal, 
el acento director de la frase. Tal sucede cuando los caste- 
llanos dicen: «esto es para mí familia», frase que, traducida 
al español, significaría: esto es familia para mi. 

Al estudiar las variantes regionales del acento español, 
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lo más notable que hemos observado es que el gallego se 
distingue por la fuerte acentuación que imprime á la pri- 
mera palabra de la frase, destacándose poco el fondo de ésta, 
cuyo sonido parece depender de la primera palabra, mien- 
tras que los granadinos hacen dos acentos principales en la 
frase: ¿CuAndohas venido? 

D. La modulación es el cambio de tonos con que se ex- 
presan las gradaciones del sentimiento. 

Es, por consecuencia, el cambio de un tono á otro, y en 
cuanto reproduce las transiciones del espíritu y en especial 
del sentimiento, ofrece á la voz un medio eficacísimo para 
producir la emoción artística. 

También en la lengua española varía mucho la modula- 
ción, según las provincias. 

La modulación gallega es acaso la mas melodiosa, la le- 
vantina la más sonora, la aragonesa la más enérgica, la 
andaluza la más graciosa. En Castilla casi no existe modu- 
lación: el habla es lenta, monótona, sin la alternativa de 
vocales largas y breves, falta de color. Respecto á la modu- 
lación meridional, hay que tener presente que lo extenso 
del territorio andaluz ocasiona grandísima variedad. El 
verdadero tipo es la modulación sevillana, idéntica á la de 
Cádiz y Málaga; la de Córdoba es algo más áspera; la gra- 
nadina, más pronunciada, se parece á la de Filipinas y llega 
por la parte de Motril al colmo de la exageración; la de 
Huelva es suave y dulcísima en la región llana, sobre todo 
en boca de las mujeres. La de Jaén, Murcia y el lado con- 
finante de Granada se distingue por la falta de acentuación 
en los determinativos: así como los castellanos sueltan ese 
horrible en mí casa, los jienenses y murcianos, por el con- 
trario, funden el determinativo con el nombre. Por ejem- 
plo: Si un natural de esta región tiene que decir: esta noche, 
esta mañana, lo pronunciará de modo que sueno estanóthe, 
estamañána, sin marcar la menor división entre los dos 
vocablos. 

E, La melodía es la alternativa de sonidos agudos y 
graves, según ley musical; es el efecto de las leyes rítmicas; 
de suerte que mientras más fielmente se observen éstas, 
más~melodiosa resultará la palabra. 
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La sucesión de sonidos graves y agudos puede 
continua; esto es, separando los sonidos por distan* 
riódicas (intervalos), ó enlazándolos en continua gra 
Ningún instrumento puede pasar de uno 4 otro tono 
sensible y artísticamente como la voz humana. 

La melodía del lenguaje, en su aspecto materia 
tres fuentes primarias: el valor silábico (cantidad) de 
labras, la calidad de los sonidos y la coordinación d 
debiendo la melodía sujetarse siempre á la signif 
por ser de más precio el valor espiritual de la pala 
la impresión física de su ritmo. 

F. Armonía es la emisión simultánea de sonidos 
y agudos bajo ley musical. Todos los elementos i 
llamados á herir la receptividad artística impresión! 
cual en la medida de sn importancia, y deben coin 
cada parte componente; mas estas partes, aunque n< 
te distinguidas, requieren un principio superior qui 
dene, y este principio de esencial armonía reside m 
espíritu que en la producción física del ritmo. 

§ n 

EL RITMO LITEBABIO 

En la Literatura no es la armonía de los sonid 
sustantiva. Siendo la idea capital la que engendra 
posición y la llena, la vivifica, mostrándose por t< 
partes, constituyendo su alma y la razón de todos s 
lies, á ella debe subordinarse la armonía física. La i 
fundamenta! de la obra literaria está en las ideas 
esta armonía interior se calca y modela la exterior í 
del lenguaje. 

El ritmo literario es una manifestación del ritir 
ral que preside la evolución eterna de la vida y ap» 
todos sus momentos: en las lineas, en las leyes de 
miento físico, en las revoluciones estelares, en el v\ 
canto de las aves, en la carrera, en la pulsación, en 
piración y, finalmente, en la palabra. El ritmo lite 
impone al poeta y al público^ pues, dice elegantem 
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existen relaciones sistemáticas entre varios 
ligencia se recrea en el espectáculo de la ley 
rque tiene en sí el sentimiento de su orden. 
ú orden se llama simetría, en el tiempo, pro- 
este sentimiento queda imperfecto, en tanto 
osición parece más ó menos arbitraria y se 
ción de cada objeto con un todo del cual es 
be: sólo la unidad lo completa. La simetría 
rvierte en armonía y la proporción en ritmo, 
una relación interna del hombre y por esto 
a, sino esencialmente determinada según las 
nana naturaleza. J£l hombre percibe en sí esa 
spresa por el cuerpo mediante el espíritu. La 
en su espacio y tiempo interiores sonidos que 
limos) antes de emitirlos y por eso dispone- 
i vocal y efectuamos la emisión del aire según 
íestro ánimo, para que el sonido resulte en 
10 3* timbre adecuado á la intención, 
rque la misión del ritmo es expresar un esta- 
píritu, su ordenación corresponde al espíritu 
9velar en él. 



lia á la memoria, predispone i, la impresión artística, 

la expresión j excita el sentimiento, 

eterminación de las partes rítmicas con relación á una 

i) es la rapidez con que se acompasan los sonidos. 

a serie de notas correspondientes í un registro. 

el cambio de tonos con que Re expresan las gradaciones 

alternativa de sonidos agudos y gravea, según ley mu- 

i emisión simultanea de los sonidos graves y agudos 

i, la armonía material debe subordinarse i la interior 
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CAPITULO Vil 



FIS10L06I» DE LA PALABF 

{Conli anacido.) 



LA PRONUNCIACIÓN 

La pronunciación es la acción simultá 
elementos físicos del lenguaje dirigida poi 
bando este director inmaterial la pronun 
efecto mecánico sin expresión alguna; ser 
ción del loro ó el recitado impersonal p 
del niño. El espíritu dirige la pronuncia 
matices convenientes para significar la 
que expone la palabra. 

No obstante, como acción condicionada 
sufre las influencias de los agentes físicos 
los espirituales. 

Las principales influencias que actúan 
ciación, son las siguientes: 

1.' y principal, la comodidad. El homo 
ral tendencia á producir los sonidos con e 
posible. A esta finalidad responden las leí 
supresión ó debilitación de las sílabas no 
permutación de las consonantes. 

De letras eufónicas tenemos en espano 
píos, si bien limitados á la esfera del l< 
Uno es la ¿eufónica de los andaluces, cu; 
los hiatos (me voy á dir,i. ¿Es acaso remi 
eufónica de los griegos?.. Los madrileños, 
liegos aplican la d inicial en otros caso 
exámenes, etc.). Otro es la s de los madril 
palabras que no la tienen. (En Madrid e: 
oír: Me lo distes, me lo dijistes, etc., en vez 
lo dijiste.) Sólo que en este último caso na 
didad. El diptongo tte se articula más cóm 
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ales que con las demás letras, y, por eso. tanto en el 
España como en Aragón se oye güeña por bueno, y 
voces análogas. 

supresión ó debilitación de sílabas hay ejemplos en 
d, donde se oye prao por prado, y es costumbre gene- 
primir la d en la última sílaba de los participios. 

en el pueblo de Madrid, es pa (y en Aragón y Anda- 
. El pueblo aragonés suprime la d inicial y aligera 
i i (-¡¡a icir.ti, para decirte). 

estas debilitaciones responden las oes breves de ga- 
. y asturianos, que suenan en nuestros oídos como ves. 

permutación de vocales en España es infrecuente. 
s donde más se abusa es en Aragón y en Madrid. En 
>n suele oirse icirie, escrebir, ti han premiati y en 
d melitar, menisterio, etc. 

permutación de consonantes se verifica con arreglo 
, leyes: 

Se cambian consonantes del mismo grado y de la 
a clase, pero de orden diferente. 
Se cambian las de igual grado en las de clase dife- 

Se cambian las de diferente clase por las del mismo 

,s tres pueden resumirse en un principio general, á 
: la conversión de una consonante en otra es tanto 
acil, cuanta ma3'or sea la afinidad de los órganos que 
■onuncian y de las posiciones del aparato vocal para 
liarlas. 

tiste otra forma de permutación que consiste en el 
io de lugar; por ejemplo: en Asturias, Granada y alta 
lucía se dice probé por pobre; en Castilla se usa la inve- 
iil permuta de pelra. Cairos, tnatalra por perla, Carlos, 
;la, etc., y en Aragón y Castilla diento por dentro. 

Elorganismo. — Aunque la configuración del cuer- 
imano es por todas partes la misma, hay razas que 
ntan diferencias leves; pero suficientes para alterar 
'onunciación. Los hotentotes tienen la lengua más 
y más gruesa que los europeos y algunos han halla- 
mejanza entre los sonidos que articulan y los gritos 
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de ciertas ares. Así también en las lenguas do Ango 
tan fácil como difícil para nosotros comenzar un yo 
por ng, y en las americanas y algunas de África po: 
que los europeos tendrían grave dificultad al premuí 
Este hecho explica que unas letras sean más fáciles 
unos pueblos que para otros, que las mismas letra: 
suenen de distinto modo según la región á que pertei 
el qne las pronuncia, y, en fin, el carácter físico de le 
ss llama acento nacional ó regional. 

3.* El clima. — Esta influencia evidente y eficaz 
eu importancia á la anterior. Los meridionales, que n 
men los efectos del aire en las vías respiratorias, t 
en sus lenguas, vocales llenas, sonoras. Las consou 
representan en las lenguas del Mediodía un papel reís 
mente secundario. A medida que se avanza hacia el 1 
boca se abre menos para pronunciar y las vocales se 1 
sordas, obscuras, á beneficio do las consonantes. Las c 
nautes mismas sufren cierta alteración, pues las palac 
y guturales van sustituyendo á las labiales, y aun las 
mas letras modifican su sonido por la menor abortuí 
boca. Tal sucede con la t que los franceses del S. prc 
cian como nosotros y los del N. con un timbre pa 
algo parecido al inglés. 

De igual suerte se notará que, mientras los ospafio 
italianos no tienen vocales mudas, los franceses del M 
día pronuncian las vocales semimudas y los del N. n; 
por completo. 

Por razones análogas, los andaluces sustituyen co 
ligero sonido, mezcla de gutural y silbante, la s prole 
da y molesta de los castellanos. La prolongación de la 
tre las palabras presta al lenguaje cierta lentitud inco 
tibie con la viva imaginación de los andaluces que 
prenden con medias palabras y tienen siempre afluenc 
ideas. La s del centro y N. de la península es molesta, 
áspera, y convierte el castellano, como dice Zorrilli 
una lengua de serpientes (1). 

(I) Nunca liemos podido explicarnos por qué al imitar la cadoncinsa habla 
a en comedías ó cuantos, se hacfl al actor pronunciar las osos como zetas. 
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4* Influencia étnica. — Ls raza obra también con la 
fuerza de la tradición y perpetúa, aunque sufriendo los 
embates de otras influencias modificadoras, el mecanismo 
de la pronunciación primitiva. Sólo así comprendemos 
ciertas pronunciaciones portuguesas, impropias de su cli- 
ma, y que conservan como herencia de sus padres los ga- 
llegos. También por esta razón puede explicarse el cambio 
de la d en í, que verifican los catalanes y valencianos, di- 
ciendo liberlat, Madrit, etc. (1), pues, aunque la etimología 
nos enseña la procedencia del sonido, no alcanza a justifi- 
car por qué se ha preferido ese en vez del dulce ó por qué 
no se ha perdido como en italiano. Ejemplos de estas per- 
mutas son la debilitación de lajO en /que verifican los viz- 
caínos y el de la d en z que efectúan los castellanos cuando 
dicen: salue, Madriz, humanidaz, advertencia, etc. 

5.* El grado de civilización. — La suavidad que la cultu- 
ra impone a las relaciones sociales y hasta a los movimien- 
tos del cuerpo, se refleja en la pronunciación. Las letras gu- 
turales, que responden a la energía brutal de los pueblos 
incipientes, van lentamente atenuándose como se observa 
en el idioma inglés, donde la A ya casi no se aspira y es 
absolutamente muda en la mayoría de los vocablos. Otro 
tanto sucedió en latín, donde se vio á algunas consonantes 



precisamente sucede cu Andalucía todo lo contrarío. Es verdad que hay algunos pun- 
to* en que se dice: Ccflor, zanto, por seflor, santo; pero estos puntos son los menos, 
poet lo general, como habrá observado cualquiera que haya viajado por Andalucía, 
especialmente por las provincias de Sevilla y Cádiz, es decir, casería, maso, «lo, Me, 
por cacería, mato, celo, lo mismo que los catalanes y valencianos. 

(1) El antagonismo constante de Madrid con las regiones más importantes de Es- 
paña, que no soportan de buen grado el yugo injustificable de la capital, es traducido 
en la poesía popular de varios modos. En lo relativo á la pronunciación, se ve en este 
cantar que los madrileños dedican á los valencianos; 

Allá cu Valcnsia del Sil 
10 por gp>n vtrtut 



responden: 

En Madriz, villa ; ciudaí, 
Se tieno por gran mercei 
El beber sin tener sea 
Y hablar sin necesidai. 
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cambiar su sonido, cual la v, que sa pronunciaba 
como A y laego se dulcificó en ch delante de la e 3 
En España los andaluces y gallegos pronuncian c 
dulzura que los castellanos y levantinos. 

6* La eufonía. — Como las lenguas, además de s 
sidad de la condición humana, son también medio < 
vo del arte y al par creaciones artísticas: como el q> 
trata de agradar, el oído ra modificando la pronu: 
para hacerla más agradable. La regla de esta lent 
mórfósis de los sonidos está en no violentar el apai 
cal, á cuyo fin se permutan las consonantes que ex 
cambio brusco en la posición de los órganos artici 
por otras cuyas posiciones hermanen más fácilmen 
con otras. 

7.* El regionalismo. — Las distintas pronunciaci 
las regiones en que se hable un idioma, actúan, á t 
de los accidentes históricos, sobre la lengua madre 
España la pronunciación castellana ha adquiridc 
influencia desde que se fijó la capitalidad en Ma 
Francia se tiene por buena la pronunciación del ! 
que París es la capital, no obstante que la del i' 
más clara y menos gangosa, no es menos francesa c 
París y aún más pura, históricamente conBiderj 
conservar mejor la antigua pronunciación latina, ; 
Inglaterra se va imponiendo la pronunciación inv 
de Londres, que nunca pasó por la más perfecta de 
Bretafia. 

La topografía ejerce su acción, en cada una de 1 
nes. Se observa que los montañeses hablan más alt 
ticulan más fuerte que los pobladores de la llanurt 
expositor ha explicado el hecho, diciendo que los I 
tes de la sierra han menester de ser oídos á largas 
cias, dominando los ruidos de las aguas y de los vi< 

Como las regiones españolas han vivido tan 
unas de otras, son muy perceptibles las diferencia* 
nunciación. Las vocales en Castilla son todas igu 
la costa son unas largas y otras breves. Las vocales 
ñas y las gallegas nos suenan unas por otras; así 
un catalán dice arriba, creemos oir arribe, y si un 
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ó asturiano dice Benito, creemos oir Benitu. Ellos jaran 
qne dicen arriba y Benito; pero como en castellano no exis- 
ten esas cantidades, resulta que ellos, en efecto, han dicho 
arriba y Benito y también es exacto que en los oídos del 
no acostumbrado suenan arribe y Benitu. También un ma- 
drileño juraría que pronuncia Prado, dislocado, calle de Al- 
calá, etc.; mas como sólo lo pronuncian con la intención, 
se oye Prao, dislocao, la cálcala. Es muy frecuente en la 
pronunciación familiar de Madrid suprimir ciertas conso- 
nantes, como la d citada, la U (la các Fuencarral) y otras. 
También se observa este fenómeno en los vallisoletanos, 
que dicen Vallaoliz, velay, etc., y en los aragoneses, que su- 
primen muchas consonantes mediales, ya la r miá tú por 
mira tú, ya la 11, ckiquio por chiquillo, etc. En Granada y 
Córdoba pronuncian o la u de usted, suprimiendo la d final: 
ostér, pero cuando procede una vocal, se suprime la o' 
bigasté, digasté 6 la vocal precedente: mírosté. 

Los diptongos se acentüan quizás demasiado en Catalu- 
ña, en el Sur tienden á abreviarse. Respecto á las conso- 
nantes, aún resaltan más las diferencias. La B y la F se 
confunden en Castilla; los valencianos son los que mejor 
pronuncian dichas letras. La Cy la Zno se pronuncian en 
Cataluña, Valencia ni Andalucía (1). La c en algunos lu- 
gares de la provincia de Córdoba tiene un sonido sibilante, 
especial, que tiende á la sh inglesa. La D final se pronun- 
cia en Cataluña como i y en Madrid y casi toda Castilla 
como z, siendo de notar que los gallegos residentes en Ma- 
drid adoptan este defecto, y lo exageran tal vez más que 
los castellanos mismos. La G no se conoce en Madrid; siem- 
pre se pronuncia como J. La J en Galicia se pronuncia 
como O suave, y la O suave como J. La Ll sólo se pronun- 
cia en ciertas regiones del N. y del E. y en un solo pueblo 
de la provincia de Sevilla, el Viso del Alcor. En Madrid y 
en Andalucía se pronuncia Ye, sonido que aún exageran 
más en algunos lugares de la provincia de Huelva, como 
en BolluHos, acercándose á la z francesa. La N es nasal > 
dura en el Norte, nasal suave en el Sur. En Madrid la he- 

(1) VÍmo 315, noia. 
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mos notado á veces suprimida delante de n; por ejemplo: 
i menso por inmenso. La 5 en Castilla tiene una vibración 
áspera y fuerte; en Valencia es muy dulce; en Andalucía se 
da el verdadero sonido de la $ al comienzo de sílaba; en fin 
de palabra se guturaliza, para evitar lo molesto de suspen- 
der el discurso hasta que acabe de vibrar esa s final que 
torna lento y fatigoso el lenguaje. Otra particularidad tie- 
ne la s final de Madrid, á saber: que se convierte en r de- 
lante de una dental; por ejemplo: lar doce, lar dos, y esto es 
un defecto que se comete involuntariamente; porque como 
la pronunciación madrileña no es natural, es muy forzada, 
hay necesidad de disponer de cierto modo el aparato vocal, 
el cual, no moviéndose fácilmente, suele no pasar de una 
posición á otra con la suficiente rapidez, y el aire, ya im- 
pulsado por los pulmones, no encuentra bien preparada la 
boca y produce un sonido diferente del que se quería, Kn 
ciertas comarcas de Castilla y Aragón hay tendencias á 
suprimir la Y final delante de vocal, así dicen Yo á comer 
por voy á comer, y cosas parecidas. 

Resumen. — Todas las influencias señaladas actúan de 
un modo simultáneo, constante y paulatino, de tal suerte, 
que nunca puede decirse que la fonética de un idioma está 
definitivamente fijada. 

Conociendo los principios á que obedecen los cambios 
fonéticos, se puede perseguir al tiavés de las edades el 
abolengo de los idiomas y obtener sorprendentes resul- 
tados de analogías entre lenguas que, á primera vista, pa- 
recían radicalmente contrarias. La invención de estos hi- 
los nos conduce á establecer los parentescos de las len- 
guas, inmenso servicio prestado por Grimm á la Filología 
crítica. 

La Deutsche Grammatik de Grimm, publicada tres anos 
después de la memorable obra de Bopp, es la base de la 
moderna gramática histórica. Justo es advertir que Jacobo 
Grimm tuvo un no menos ilustre precursor en el filólogo 
danés Edmundo Rask, el cual ya había establecido, si bien , 
á modo parcial, leyes fonéticas de derivación. 

Leyes de tirimni. — Las leyes de Grimm (Lautverschie- 
buna) son aquellas reglas á que obedecen los cambios de 
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consonantes en las lenguas teutónicas. Conforme á estas 
leyes, las labiales /, b y p sanskritas, griegas y latinas, se 
convierten enb,pyf en las palabras góticas correspon- 
dientes y en p, f y 6 ó v en antiguo alto alemán. Las dentales 
t,dyth en sanskrit, griego y latín, se convierten en (A, /y d 
en las lenguas góticas, y en d, z y t en antiguo alto alemán, 
y las guturales k, g y ch en sanskrit, griego y latín, se con- 
vierten en h, k y g en gótico y g, ck y k en antiguo alto 
alemán. Este cuadro es perfecto en sanskrit, no así en 
griego, por no existir aspiradas dulces, ni en latín, por ca- 
recer de verdaderas aspiradas. 

Claro es que no se cumplen estas leyes con rigor mate- 
mático. Razones especiales fonéticas, interferencias y con- 
currencias de sonidos que mutuamente se modifican, dislo- 
caciones de acentos y varias causas, explicables por otras 
leyes filológicas, alteran su inflexible desenvolvimiento. 
Sin embargo, no tenemos guía más seguro en la investiga- 
ción lingüística, ni podemos dar un paso en la derivación 
si prescindimos de su luz. El ilustre Federico Diez ha des- 
envuelto magistral mente la aplicación de las leyes de 
Grimm á las lenguas neo-latinas, y, fnera ya de nuestro 
círculo la ampliación de tan capital doctrina, nos limita- 
mos á señalar un ejemplo, entre los muchos que pudiéra- 
mos presentar, del parentesco de las lenguas arias. Sans- 
krit tri, griego treis, latín tres, español tres, italiano tre. 
francés trois, portugués tres, catalán tres, antiguo sajón 
thria, anglo sajón thñ, gótico threis, danés tre, islandés 
thrir, holandés drie, gales, irlandés y gaélico tri, lituanio 
trys, sueco tre, bajo alemán drp, viejo alto alemán drié, me- 
dio alto alemán dri, alemán drei, armoricano tri, ruso tri, 
polaco trzy . 

Todo el estudio de la pronunciación ha evidenciado la 
decisiva influencia del espíritu, marcando en los sonidos 
las gradaciones intelectuales y afectivas hasta en sus últi- 
mos matices, venciendo las resistencias orgánicas, modifi- 
cando además el organismo, imponiéndose al medio, refle- 
jando su progreso interior y externo en los cambios foné- 
ticos, apoderándose como señor del cuerpo humano; y esto 
con tan absoluta jurisdicción, que nos permite creer, sin 
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miedo á paradojas, que en el fenómeno* apf 
material, no es el organismo, es el espíritu 
nuncia. 



Pronunciación es 1» acción simultanea de todos loselí 
del lenguaje dirigida por el espíritu. 

Por su carácter físico y espiritual, actúan en ellas inf 
Decientes á ambos ordeños, siendo las principales: 

1 .* La comodidad. Para facilitar la pronunciación, i 
letras eufónicas, se debilitan ó se suprimen algunas y se p 
de clase igual, siendo tanto mas fácil la permuta, euantt 
afinidad de los órganos que las pronuncian y de las posit 
rato vocal. 

3.* El organismo. 

3* El clima. 

i.* La tradición de raza (atavismo). 

5." El grado de cultura, pues la civilización tiende A o 

6." El sentimiento de la eufonía. 

7. a El regionalismo. 

Todas estas influencias actúan do un modo simultáne 
paulatino. 

Las leyes a que obedecen las modificaciones de la proi 
ron establecidas por Orimm y perfeccionadas por Ven 
toree. 
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CAPÍTULO VIII 

LA PALABRA COMO EXPRESIÓN DEL ESPÍRITU HUMANO 
5 I 

NATURALEZA DE LA PALABRA 

La palabra expresa directamente el pensamiento del 
hombre. Tan flexible como el espíritu mismo, revela sus 
ideas y sus pasiones, sus sentimientos y sus voluntades, no 
sólo en su dirección principal, sino delatando todos sus ma- 
tices y el delicado engranaje de los fenómenos espirituales. 

No es, pues, la palabra signo del pensamiento, como nos 
aseguran escritores todavía resabiados del sensualismo en- 
ciclopédico , sino expresión directa y propia, espiritual 
también en su esencia y fundamento ulterior d©l signo. 
Signo quiere decir forma intermedia, algo que ha de atra- 
vesar la inteligencia para llegar más allá, que no es lo ex- 
presado ni lo entendido, mientras que la palabra lleva al 
alma del auditorio el pensamiento mismo del orador, re- 
produciéndolo en la fantasía de aquél con todas las emocio- 
nes y condiciones que le acompañaron al nacer en la ima- 
ginación del artista. 

El pensamiento necesita el lenguaje y no es perfecto 
mientras no está expresado. Pensar es hablarnos á nosotros 
mismos y al pensar nos damos juntamente la idea y la pa- 
labra. Tiene razón Canalejas cuando dice: »Por alto que lle- 
gue la razón humana, allí llega la palabra: si desciende á lo 
infinitamente pequeño, hasta allí desciende la palabra* y 
yerra notoriamente el Sr. Revilla cuando escribe que la 
unión del pensamiento y la palabra es un efecto del hábito, 
fundándose en que los niños y los sordomudos piensan sin 
hablar, en que los adultos piensan sin hallar palabras con 
que expresar el pensamiento y en la creación de palabras 
nuevas. 

El Sr, Revilla cae siempre del lado del sensualismo, 
cuya superficialidad deja por resolver todas las cuestiones. 
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El niño es precisamente el mas idóneo ejemplo para con- 
firmar nuestra doctrina. Recién venido al mundo, no cono- 
ce; sus miradas vagan sin objeto, sus miembros se muevan 
sin idea y sin finalidad; probablemente no se distingue él 
mismo del todo que le rodea, y, como es natural, no habla. 
Cuando comienza á distinguir, fenómeno elementalísimo 
de la inteligencia, principia á emitir sonidos vagos, menos 
que balbuceo, y se ven desarrollarse paralelamente la inte- 
ligencia y los órganos de la palabra. Comienzan sus ideas 
á fijarse y apunta el balbuceo; adquiere nociones vagas, 
rompe á pronunciar nombres; se da cuenta de sus primeros 
juicios, emite verbos y sólo cuando se inicia la reflexión 
vienen las conjunciones a marcar en el lenguage el hilo de 
los incipientes raciocinios. 

No hace mucho hemos verificado estudios experimenta- 
les de que se ha nutrido nuestra arraigada opinión. 

¡Los sordo mndos! ¿Por dónde se puede inferir que des- 
conoce la palabra el que no puede físicamente articularla? 
Tanto valdría alegar que piensa sin palabras el hombre 
amordazado. La palabra interior, la representación sensi- 
ble, la tienen los sordomudos, y por eso la exteriorizan con 
gritos inarticulados, ademanes y signos; la palabra exterior 
también podrían acaso conseguirla por un sistema especial 
de educación de sus órganos; pero, lo mismo que los demás 
hombres, cuando piensan, hablan consigo mismos. 

Los adultos no encuentran la palabra exacta cuando su 
pensamiento es indeterminado ó incoherente. La fantasía 
no verifica determinación figurativa cuando la idea no está 
clara en el espíritu, y crea formas nebulosas, sin límites de- 
finidos, para representar aquélla vaguedad é indecisión con 
que flotan las ideas en el alma, como niebla no condensad» 
que no se fija en formas estables y concretas. Falta el fon- 
do, no puede efectuarse la cristalización en su propia forma. 
Mas si la luz penetra en la inteligencia, si el viento de la 
convicción barre las nieblas de la duda, si la idea se con- 
creta y se determina en el espíritu, al punto la imagen se 
perfila en la fantasía y el pensamiento encarna en su cuer- 
po, se formula en la palabra. 

No; el lenguaje sólo es inferior al pensamiento cuandi 

Tomo l. Í1 
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le revelar estados de extraordinaria complejidad psí- 
:a; porque el lenguaje, como evolución física, necesita 
tiempo, en tanto que los elementos del estado complejo 
listen en el interior del espíritu. Dentro, la simultanei- 
; fuera, la sucesión. En esta relación especial, la palabra 
puede ser sintética|y no*expresa,ftiene que ser analítica 
[pone. 

§ II 

OaiOBN PBICOLÓGICO DEI.'l.ENGUAJE 

La palabra es creación de la" fantasía. Nada va de los 
;idos al entendimiento sin pasar por la imaginación 
transmite al alma las imágenes con la figura que incons- 
ite é involuntariamente damos á lo discernido; porque 
a pueden conocer los sentidos sin distinguirlo, sin indi- 
íalizarlo. Tampoco podemos concretar hechos de razón 
individualizarlos y sólo la palabra puede ser la forma 
vidnalizadora. 

ís decir, que todo fenómeno psicológico tiene en nues- 
mundo interior una figura y esta figura un modo sensi- 
de expresión, que es la palabra. De esta doctrina se 
n-enden importantísimas consecuencias. 
,.■ Siendo el lenguaje criatura de la imaginación, será 
o más bello, más rico, más variado, cuanto más viva, 
fecunda, más flexible sea la fantasía del que habla. 
!.* Una lengua será más opulenta y enérgica, cuanto 
or dotado de imaginación esté el pueblo que la hable. 
se observa que los idiomas meridionales son más es- 
tivos que los septentrionales, y aun en una misma len- 
se ve que los habitantes del Sur disponen de ¡mayor 
co y más amplia sintaxis que los del Norte, 
nosotros hemos oído en Andalucía muchas palabras, ge- 
Lamente españolas, ya de origen latino, ya de origen 
>e, que no se comprenden en el Norte, ni en el mismo 
rid, tales como aljofifar, guita, acetre y otras muchas, 
do de notar que en el Norte no existen palabras equi- 
>ntes y hay precisión de usar un rodeo y decir: lavar el 
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suelo, hilo bramante, etc., por ignorancia del verdadero vo- 
cablo. 

3.* Que, por ser el lenguaje una figuración, una crea- 
vción fantástica y una exterior ización armoniosa del espíri- 
tu en forma sensible, es una positiva creación artística, una 
forma especificadora que requiere inspiración y habilidad. 
El que habla ya es artista, por este solo hecho, y el ser 
creación artística el lenguaje es el fundamento del Arte de 
la palabra. 

, La unión de todos los fenómenos que constituyen el 
lenguaje es tan íntima que, si bien por la abstracción y el 
análisis distinguimos todos sus momentos, á saber: la figu- 
ración de la idea aceptada por la inteligencia y decidida 
por la voluntad, la figuración constituida en verbo ó pala- 
bra interior, la conciencia de los hechos, la disposición apa- 
rentemente automática de los órganos vocales y, en fin, la 
producción de la serie de sonidos en que se exterioriza la 
palabra, todo se realiza de modo simultáneo, con rapidez y 
espontaneidad que resisten ala descripción. Estántan apro- 
piados los órganos de la voz para traducir el pensamiento 
y obedecer á la voluntad, es tan natural la especificación de 
la fantasía y tan rápida la comprensión del pensamiento, 
tan espontáneo el reconocimiento de la conciencia en su 
unidad y en su determinación del momento, tan natural la 
cooperación de la voluntad, tan estrecha la relación entre 
el querer y el ejecutar, que todo se realiza sin previa re- 
flexión, sin necesidad de educación ó de artificio, con esa 
sencilla complejidad, con ese arte de lo natural con que se 
verifican las grandiosas pequeneces, las constantes maravi- 
llas de esta aparente paradoja de la vida. 

Basta que brote la idea para que nazca la palabra; basta 
articular la palabra para que surja la idea. Pensamiento y 
palabra forman un todo superior, el Verbo. 
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(ELACIÓN ENTHK EL PENSAMIENTO Y LOS SONIDOS 

DEL LENGUAJE 

ce natural que siendo el lenguaje hijo de la fanta- 
no haya procedido arbitrariamente al escoger los 
que habían de representar el pensamiento. ¿Por 
primeros hombres expresaron tal idea con tal so- 
lo con tal otro? Por lo menos cabe pensar en cierta 
i del sonido con la modificación del espíritu á la 
ia del objeto. 

cuánta desconfianza no nos aventuramos en esta 
a, apenas iniciada por Platón y recogida por aislados 
>res, cuando todos los modernos, hasta el idealista 
as, se pronuncian más ó menos decididamente en 
Sin embargo, nos parece tan racional que, siquiera 
lente, apuntaremos nuestro pensamiento, consolán- 
e nuestra soledad con la compañía del mayor filó- 
e han conocido las edades (1). He aquí un resumen 
»ctrina del Crattlo. has cosas son según su natura- 
as acciones no pueden ser bien ejecutadas si no se 
i conforme á la naturaleza de la acción. Se corta 
trunientos á propósito; si no se emplean éstos, no 8© 
se corta mal. El instrumento de nombrar es el nom- 
e está llamado á representar la esencia de las cosas; 
i no se emplean los sonidos convenientes para repre- 



Sr. Mili j Fontana ls también dice: «Es decreer que en tiempos anteriores 
s tuvieron una razón suneiente-i En esencia es nuestra misma idea; mas no 
zeptar la dialéctica del discretísimo lilotato catalán. Esto apunta ia relación 
yira, y añade: >So ha observado que las pai tes del cuerpo humano rclaeio- 
nuestro apurato vocal, son designadas por vocablo* en quo Ggumti tas letras 
innadas, v. gr., narii (la N es nasal), boca (la D es labial), lengua (la I. es 
le. A más de que se conservan ralees primordiales muy adecuadas al objeto 
ifi-o designa el vocablo que cu ellas se funda, v. gr-, la ST, que indica la 
ii en ett, atare y sus derivados." Tan ingeniosas ebservaciones carecen de 
|ue nu pueden adaptarse i más lenguas que i las latinas. Aunque el inglés es 
no, nos basta para rechacir los ejemplos: boca es mouth, en lo que no en- 
alguna; el vcrhn ter ó eilar es le, donde tampoco se ve la mil Si. 
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sentar el modelo, no se nombra bien. Todos los nombres grie- 
gos no procedentes del extranjero ó no alterados por eufo- 
nía úotraoansa, representan la esencia del objeto nombrado. 
Además, si se examinan im parcialmente las letras, se verá 
que la p expresa el movimiento (#<*•■ 8 pii**w etc.), las silban- 
tes el soplo (+ u jü >áv > í* ov etc.), la i el resbalar, y siempre la 
letra principal imita la esencia de la cosa. No hay que dar 
á esto un valor absoluto, pues así como bay pintores buenos 
y malos, unos hombres han acertado al nombrar y otros 
han nombrado mal. 

Hasta aquí el divino filósofo. Nosotros creemos firme- 
mente que nada en el mundo puede ser más que lo que es. 
Nada hay indiferente; todo tiene su razón; toda esencia 
busca sn forma propia, toda actividad su fin, toda fini- 
tud sn complemento. Hay sonidos qne responden á una - 
idea mejor que otros, uno qne responde mejor que los de-_ 
más. Allá en esa cúspide de la realidad, donde todas las 
categorías van abandonando lo que en sí tienen de par- 
ticular y fundiéndose en unidades cada vez más generales, 
más comprensivas, hasta llegar al vértice supremo en que 
está todo; pero todo sin individualidad, sin distinción, en- 
grandecido y abrillantado en el fooo eterno y absoluto, de- 
ben existir relaciones fundamentales entre las ideas y los 
sonidos, porque de aquel único punto arrancan en líneas 
divergentes todos loe órdenes de realidades concebibles. 

Así parece comprobarlo la profunda intuición con que 
las primitivas lenguas aplicaban á las cosas nombres cnya 
riqueza significativa apenas se comprende en la aurora del 
desenvolvimiento humano, sorprendente fenómeno, que 
obligaba á Platón á decir que todo hombre inteligente de- 
bía tributar grandes alabanzas á la antigüedad por el gran 
número de palabras felices y naturales que impuso á las 
cosas (De Leg. VII), y, cada vez más admirado, no concebía 
qne los hombrea pudieran por sí solos haber realizado se- 
mejante adivinación, y agregaba: «Considero verdad evi- 
dente qne los nombres no han podido imponerse en un 
principio á las cosas, ¿ no ser por un poder superior al 
hombre, y de aquí procede que sean tan exactos.* Séneca 
admiraba no menos el talento de la antigüedad para unir 
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la idea y el objeto con la oportunidad de palabras tan pro- 
pias, efficacüñtnia notis (Sp. mor. 81). 

He aquí el fundamento de nuestra creencia, que, por no 
ser comprobable en la experimentación, Antea moneda hoy 
corriente en el mercado científico, acaso menos científico 
de lo que parece, no nos atrevemos á erigir en doctri- 
na sistemática, sino modesta, tímida, temerosamente á in- 
dicar. 

Claro es que la existencia positiva de una corresponden- 
cia fundamental entre la imagen que la fantasía exterioriza 
con el sonido y el sonido que elige la fantasía para vestir 
la imagen, no supone un sistema de expresión inflexible, 
general, íntegramente superior á toda circunstancia indi- 
vidual; al contrario, nacido en el brote mismo de la reali- 
dad, tendría que plegarse a todas las condiciones de ésta y, 
siendo lo individual algo fundamental también, los sonidos 
expresarían las ideas según su carácter; pero recibiendo la 
modificación de la individualidad que las emite. ¿Acaso las 
ideas se dan con carácter absoluto en los individuos? ¿No 
las modifican éstos según su condición individual? Pues si 
se modifica la idea y el sonido propio responde á etla, 
¿como no ha de modificarse el sonido por razón de la indi- 
vidualidad? Y con esto parécenos dejar contestado el ar- 
gumento del Sr. Canalejas. 

Sólo que al abrir nuestro interior convencimiento á los 
ojos del lector, debemos hacer constar una diferencia que 
separa nuestra opinión humildísima de la del gran Maes- 
tro griego. Este lenguaje ideal, base invisible del histórico, 
Be coloca por Platón entre las brumas del pasado; nosotros 
lo entrevemos en los celajes del porvenir. Ignoramos si en 
la primera lengua hablada (aún no sabemos cuál pudo ser) 
se realizaron aplicaciones instintivas de los sonidos funda- 
mentales, no lo negaremos; mas razón y experiencia coin- 
ciden en mostrarnos que los primeros ensayos son los más. 
imperfectos y sólo nos acercamos al ideal tras de larga pe- 
regrinación, depurando en el dolor y en el tiempo las im- 
perfecciones del espíritu y las torpezas de los órganos. No 
juzgamos que un aparato vocal no adaptado por largo ejer- 
cicio, intérprete de ideas vagas, toscamente formuladas en 
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la imaginación primitiva, fuera el instrumento de un len 
guaje ideal que se ha ido borrando cuando mejor lo podía 
moa articular. Pensamos que las lenguas, por esa lenta j 
sabia transformación que acusa su biología, se irán acer 
cando penosamente & nn ideal que. como todos los ideales 
no se realizará nunca, aun cuando su resplandor estela: 
nos guíe siempre. 

5 IV 

LA LENGUA UKTVEBSAL 

Tampoco se entienda que coincidimos con generosos so- 
ñadores en la ilusión de una lengua universal. Que todo 
los idiomas se acerquen alguna vez al ideal, no signífici 
tendencia á confundirse en un sistema fonético; porque est< 
supondría la imposible realización histórica del ideal; sig 
niñea tan sólo que, aproximándose d él en los límites de 1< 
posible, cada idioma lo revelaría según su sello individual 
que jamas se puede desvanecer, siendo eterna la armonff 
fundamental y eternas las revelaciones individuales. 

Quizá por instintiva impulsión de nuestros principios 
acaso por noble aspiración á la confraternidad humana, tal 
vez por espíritu positivista de comodidad, se han intentado 
varios ensayos de una lengua común para todos los hom- 
bres. 

No hemos d« pasar revista á estos sistemas, no obstante 
que acaso fuera provechoso ejercioio penetrar por los á ve- 
ces delicados análisis de los ideólogos modernos: sólo á 
titulo especial mencionaremos algunos, para justificación 
de la doctrina. Galeno, si hemos de creer el testimonio de 
Pisón , se preocupó del arduo problema ideando un sistema 
de signos emancipados de toda incertidumbre para evitará 
los hombres otagiones de disputas y de calumnia,". Vosio y 
Scalígero acariciaron la misma idea. Descartes imaginó un 
sistema de signos, basándolo en un orden que había de es- 
tablecerse entre los pensamientos. Este orden, semejante al 
que existe entre los números, podría apréndese» con la 
i facilidad que éstos; pero él mismo, aun confundien- 
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— ¡an- 
do el signo con la expresión, decía: «Con esta nueva lengua, 
acaso los hombres incultos juzgarán con mayor exactitud 
que los sabios de hoy; no esperéis, sin embargo, verla jamas 
empleada; para eso se necesitaría que la tierra se convirtiese 
en un paraíso, porque la invención es propia del país de 
las quimeras.» Bocqn se aficionó también á la idea del len- 
guaje universal y perfecto. £n el canciller no era extraña 
una obsesión que descansaba en el lado material de las co* 
sas, único accesible á su sistema experimental. 

A parecidas consecuencias arrastraba a Lulío su inge- 
niosa combinación que vino & resolverse en la máquina de 
pensar. Sin mencionar los trabajos de Hermann, Hugo, Iro 
y Pedro Sánchez, el Faro de la Ciencia de Izquierdo,, el sis- 
tema de signos de Beck d'Ipwiok, la lengua filosófica del 
jesuíta Labbé, ni el Aríe de las aymbtMacioneg, en que Kir- 
cher procuró simplificar la obra del doctor iluminado, em- 
presas todas en que se venía & la hipótesis del lenguaje per- 
fecto universal, ora directamente, ora á consecuencia de 
aquella reducción del raciocinio & operación mecánica, nos 
detendremos un punto por el respeto de su nombre ante la 
Historia et commendatio litigues caracteristiem univer satis del 
insigne Leibnitz. Eli filósofo alemán trató de erigir un in- 
ventario de los jnicios, señalando á cada uno un signo es- 
pecial. De tal operación saldría una especie de alfabeto in- 
telectual, faltando sólo un método para combinar estos ca- 
racteres. ¿Lo descubrió Leibnitz? Nada podemos asegurar 
de un libro perdido, pues la sucinta idea apuntada se debe á 
las pocas páginas que de él nos quedan; pero no lo creemos, 
ni podríamos creerlo sin prueba evidente, conocido ya nues- 
tro modo particular de ver. 

En 1661 diÓ Jorge Dalgarno su Ars signorum, vulgo 
Character universális et Lvngua phüoaophica. No conocemos 
directamente este libro; mas en 1668 John Wilkins, obis- 
po de Cbester, lo amplió en su Essay touards a Real Cha- 
racter and a Pkiloeophical Language mth an Alpkabetieal 
Dictúmary, ingeniosa especulación celebrada, si bien no 
aceptada, por Muller. Busca Wilkins, siguiendo la estela 
del pensamiento platónico, la relación esencial entre las 
ideas, los sonidos y los signos, pues si pudiera determinarse 
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la efectividad de ista relación, bastaría la percepción de 
una palabra para adquirir mas ó menos íntegramente el 
conocimiento de la naturaleza del objeto, materia hermo- 
samente discutida en el Cr.ttüo, Original y sagacísimo aná- 
lisis conduce á Sir "Wilkins á reducir todas las cosas enun- 
ciadles á seis categorías: 1.*, nociones trascendentales; 2.*, 
substancias; 3. a , cantidad; ■!.*, cualidades; 5.*, acciones, y 
.6.*, relaciones. Estas seis categorías gubdivididas constitu- 
yen cuarenta clases y contienen todas las ideas que necesi- 
tamos exteriorizar. Cada clase se representa por una sílaba 
formada de una consonante y una vocal. Las diferencias 
de cada género se expresan por la adición de una b para la 
primera diferencia, una d para la segunda, y asi sucesiva- 
mente, añadiendo g, p, t,c, z, s y ti para cada una de las 
diferencias consignadas en las listas del diccionario filosó- 
fico. Para designar la especie se añade á la consonante 
diferencial una vocal ó un diptongo. Wilkins estudia con 
marcada preferencia la parte gráfica y, hombre sensato é 
instruido, no deja de reconocer, las deficiencias de su pro- 
yecto. 

Con posterioridad á la obra del obispo inglés, tentaron 
inútilmente la prueba Court de Gébelin, Debrosses en su 
Formación mecánica de las lenguas,- Lord Munddbbo, Vol- 
taire en sus artículos para la Enciclopedia, Condillac, De- 
■lormel, que forjó un proyecto máB detallado que los ante- 
riores en 1765, y La Merle en su Etquwse d'une langue bien 
faite, sentando una teoría general sin descender a las apli- 
caciones. Por su tendencia filosófica; nos parece más digno 
de estudio el de Court de Gébelin. Este erudito publicó á 
fines del siglo XVIII una obra titulada Monde primitif 
analysé et comparé avec le monde moderne, de cuyos se- 
gundo y tercer tomo dio en 1776 un resumen con el título 
de Precia de la langue et de la grammair* unimrselU, No 
distante de la concepción platónica, piensa que debe exis- 
tir una lengua ünica perfectamente adecuada á lo esencial 
del organismo humano. Las lenguas habladas no pueden 
ser más que variantes ó modificaciones del verdadero len- 
guaje. El procedimiento para debelar esa lengua matriz es 
el examen de las lenguas conocidas; éstas -nos conducirán 
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á aquélla y aquélla al conocimiento real del antiguo 
mundo. 

Mr. J. de Maimieux dio á luz en 1797 su Pastgrapkie, 
proyecto de escritura universal, en que las ideas principa- 
les de las palabras se indicaban por grupos de caracteres, 
y otros signos colocados fuera del cuerpo de la palabra re- 
presentaban las modificaciones. De este proyecto al de la 
lengua universal no habla mas que un paso, y, efectiva- 
mente, tres Años después, Maimieux publicó su Pasüalia, 
porque, como él decía, si la escritura universal es razonable, 
basta con atribuir un valor fonético á los signos para que 
sea un hecho la lengua universal. Es muy notable el in- 
forme acerca de la Pasigrafía dado por el ciudadano Des- 
tutt-Tracy al Instituto de Francia el 27 de Floreal del 
año 8. 

En nuestra misma patria, sin hablar del P. Matraya, 
monje franciscano, en su Genigrafía, muy análoga á la 
obra de Le Merle, vimos la fracasada iniciativa del Sr. So- 
tos Uchando, con decisión merecedora de éxito mas cum- 
plido, delineando un idioma artificial basado en la simpli- 
ficación de la gramática y en una fonética especial en que 
el orden lógico y natural de las cosas significadas determina 
las letras que fian de componer las palabras que las signifi- 
can. Los penosos esfuerzos del Sr. Sotos y de sus discípu- 
los no hallaron eco favorable, y la Lengua universal y ana- 
lítica, dada á luz en 1844 por el Sr. Vidal, obra casi copia- 
da de la Pasigrafía de Mr. Maimieux para explanar un pro- 
yecto de escritura universal, pasó inadvertida para el man- 
do de la ciencia. 

Steiner en su Pasilingua, convencido acaso de la impo- 
sibilidad de crear artificialmente un idioma, propone la 
adopción de una gramática neutral. Conocidas las reglas, 
cada hombre escribiría con arreglo á ellas, empleando las 
palabras de su propio idioma. El lector, diccionario en 
mano, comprendería perfectamente lo escrito. Huelga enu- 
merar los inconvenientes del procedimiento. Las palabras 
tienen muchas acepciones; su papel sintáctico suele modi- 
ficar la significación, v en las premuras de la vida moderna 
sería más fácil aprender una lengua que leer un libro te- 
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niendo que buscar los vocablos uno por uno entre las co- 
lumnas del diccionario. Por otra parte, el proyecto no 
daría nunca una lengua hablada por todos los hombres. 
Casi las mismas objeciones pudieran hacerse al plan des- 
arrollado por el ruso Saraeuhof en su obra Lingro interna- 
da. La clave de este sistema consiste en aceptar las pala- 
bras existentes y añadir á las raíces terminaciones espe- 
ciales. 

No hace mucho qne el Volapuk, desdichada invención 
de Schleyer, tuvo un instante de pasajera boga, por más 
que, como arquitectónica lingüística, valía menos y presen- 
taba menos condiciones de viabilidad que el ensayo español 
de Sotos Ochando. El Volapuk se había ideado sobre la 
base del alemán, lo cual era ya gravísimo defecto. Para 
simplificar la fonética se debieron limitar los sonidos vo- 
cales á los cinco fundamentales, como hizo el Sr. Sotos, 
por existir en todas las lenguas, y no aceptar sonidos como 
el de ü, harto molesto para los pueblos que no lo tienen en 
su idioma. La Gramática debió basarse en la común de las 
lenguas latinas, más analíticas, y qne no hubiera ofrecido 
dificultades á germanos y á eslavos, en vez de conservar 
las declinaciones, insuperable dificultad para los pueblos 
latinos. 

Más racional y menos conocido qne los anteriores fué 
el neo-latin, ensayo de Mr. Courtonne, alentado por la So- 
cieté Nigoise des sciences naturelles, kistoriques et géogra- 
phiqttes, anunciado modestamente como lenguaje comer- 
cial común 4 las naciones de la raza latina, incluyendo á la 
inglesa por el gran número de raíces latinas que sn lengua 
contiene. «Lo que distingne esta lengua de las otras tenta- 
tivas de lengua artificial es que el autor ha conseguido 
formarla con elementos casi todos comunes á todas las 
lenguas de origen latino, y á formar con todas esas prepo- 
siciones, raíces y terminaciones comunes, innumerables 
palabras que cada pueblo latino reconoce inmediatamente 
y puede proclamar como suyas.* 

Este proyecto, hoy también abandonado, era más prác- 
tico que el Volapuk; del cual se distinguía, entre otras, 
por estas diferencias capitales: 
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1.* El Volapuk suprime el artículo, con lo cual pierde 
el lenguaje claridad, volviendo á la indeterminación del 
latín. 

2.* El Volapuk mantiene la declinación de los nombres, 
procedimiento atrasado, propio de las lenguas sintéticas y 
fuente de confusiones para los modernos latinos. 

3* El Volapuk, para dar á todos sus radicales la forma 
reglamentaria, los alarga ó los acorta de modo que se pier- 
de su sello originario. Pongamos un ejemplo: Lil (oreja) 
se dice derivado del inglés ear, mediante la prefijación de 
una l, porque todos los radicales volapüks deben comenzar 
por consonante, el cambio de ea en i para concertar la orto- 
grafía con la fonética y la permutación de la r, que no 
pneden pronunciar los orientales, en otra I. Después ni 
antes de este proceso, ¿qué inglés reconocerá su vocablo 
ear en MI? 

4.* El sistema de conjugación neo-latina con sus voca- 
les características es más perfecto que el Volapuk. 

5." Los pronombres, sirviendo de terminación á todos 
los tiempos de todos los modos personales, dan á dichas 
terminaciones una fatigosa y antipática uniformidad. 

6.° Los varios tiempos del indicativo, no pueden, por 
consiguiente, indicarse por la terminación, circunstancia 
que ha obligado á recurrir á ciertos aumentos, los cuales 
ocupan el lugar de los prefijos. Este inconveniente se 
agranda en los llamados tiempos compuestos que toman 
otros aumentos distintivos. Ninguno de estos inconvenien- 
tes ni el señalado ea el número anterior rezan con el neo- 
latín que desenvuelve su conjugación sobre el amplío y 
elegante molde de la conjugación latina. 

7.° Las terminaciones neo-latinas tienen una significa- 
ción mas clara, más definida, que las del Volapuk; por ejem- 
plo, de ¡talad, carácter, añadiendo la terminación él, propia 
de los nombres abstractos, sale kaladél, firmeza de carácter. 
No comprendemos cómo la idea de abstracción, añadida á 
carácter, puede convertirse en firmeza de carácter. Otros 
ejemplos del Volapuk. De nim, animal, agregando af, ter- 
minación de los nombres de animales, sale nitnaf, mamífe- 
ro ¿Por qué?.... De fíit, vuelo, y af, (titaf, mosca. ¿No de- 
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hiera mejor significar ave, puesto que es propiamente ani- 
mal volador? 

8.° El Volapuk, como buen germano, abusa de las con- 
sonantes. Entre las 2.500 palabras que constituyen su dic- 
cionario, no llegarán á un ciento las que comiencen ó con- 
cluyan por vocal. ¡Qué difícil es hablar una lengua con tan- 
tas consonantes! 

Tan racional es que cualquiera tentativa haya de cimen- 
tarse en la base latina, que un alemán, Landa, propine en 
su Kostnos un sistemn de amplificación del latín, que pudie- 
ra servir de lengua universal. 

A pesar de ser el neo- latín uno de los proyectos más fe- 
lices, se estrelló en la roca de la realidad, así como tampoco 
prevaleció el Esperanto, de que aún se conserva una cátedra 
nominal en el Ateneo de Madrid; porque nada puede pros- 
perar contra la naturaleza de las cosas. 

Recomendable por la modestia de su presentación es el 
Estudio filológico sobre lengua universal, publicado en 1888 
por L. Selbor. El autor, sin darse cuenta de la verdadera di- 
ficultad, fascinado por la hermosura del propo sito, trata de 
buscar la supuesta lengua común inicial de la humanidad. 
Traza un organismo de las articulaciones más comunes y 
distintas de los principales idiomas, ensaya su representa- 
ción gráfica, tomando por base el alfabeto latino, forma el 
cuadro de elementos ideológicos y bosqueja una gramática 
y un sistema de numeración. 

Como el buen deseo no desmaya, á un intento sucedo 
otro, y tres años há se imprimió en Barcelona un método 
para la enseñanza de Dey Dat/ud, idioma para todos, deli- 
neado sobre confusa ideología, no sin algo merecedor de 
estima; pero sin atmósfera respirable, como sns numerosos 
antecesores. 

Recientemente, en la última exposición de París, toda- 
vía se presentó otro proyecto, el BOLAK, ó langue blene, in ■ 
geniosa y poética concepción de un idioma convencional, 
que sería la única lengua extranjera para todos los hom- 
bres. Si se prescinde de la literatura, de la jurisprudencia, 
del tecnicismo científico, de las costumbres y de otras mil 
manifestaciones que sólo pueden estudiarse en las lenguas 
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nativas, acaso el nuevo ensayo, no obstante la ligereza de 
mantener declinaciones, de no simplificar bastante las con- 
jugaciones ni la gramática y de escoger las raíces á capri- 
cho, amén de algunas complicaciones de estructura, acaso 
lograría facilitar algo las relaciones mercantiles y auxiliar 
al viajero: jamás sería una lengua, porque no podría pasar 
de un sistema de signos convencionales. (1) Ni siquiera 
es accesible la idea de reducir á uno todos los idiomas ex- 
traños; porque en un mecanismo artificioso y general, no 
podrían estudiarse el espíritu de cada pueblo, su fisiología, 
su literatura, su pensamiento íntimo, cuanto lo individua- 
liza é interesa á la humanidad para el gran concierto de las 
relaciones humanas: el estudio de las lenguas continuaría 
siendo tan indispensable mañana como lo ha sido ayer, como 
lo es hoy, como lo será siempre. 

Todas estas tentativas de lenguaje universal parten de 
un absurdo, de juzgar cosa externa y artificial el lengua- 
je. Hasta en eso iba el neo-latín mejor guiado que los de- 
más, pues trataba de sustituir con un cimiento histórico 
la caprichosa cimentación de los anteriores sistemas. 

También se ha atribuido á Krause un proyecto de len- 
gua general fundado en las categorías ideológicas. JSo co- 
nocemos el trabajo del filósofo alemán, sólo una referen- 
cia de Ahrens, que dice: «En el estado incompleto que tiene 
aún el nuevo idioma, se notan en él una exactitud y una 
flexibilidad que lo hacen muy apto para las investigaciones 
filosóficas.* Podrá ser cierto, mas no creemos que las insu- 
perables dificultades de la empresa se ocultasen á la saga- 
cidad del filósofo; y á lo sumo, por verlo confirmado en 
otros pasajes, aceptaríamos que Krause expusiese ideas 
análogas á las de Platón, por ser esa tendencia muy propia 
del espíritu general de su filosofía, limitándose á la concep- 



1 De ll longue bleue se lu publicado una Gramática abreviada adaptada 
para el u*o de loi etpailolet. Parece que so ha querido poner en ridículo el projec- 
lo, pues ol tal libro osla en un espaSol tan detestable, que acaso sería mis fácil para 
un español aprender talengnaatul quo entender el folleto. Usa ademas el autor unos 
línuinos tan estrafalarios como vocitai, palabrazai, noea-morcoi, j-iargaritar. 
que bastan ni» ' tolos para que cualquiera persona formal arroje el libro. 
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ción de sonidos fundamentales que respondiesen á la expre- 
sión de las categorías. 

No negaremos en absoluto la posibilidad de establecer 
una lengua universal. La ciencia repugna las afirmaciones , 
absolutas y no sospechamos cuántas sorpresas reserva á la 
humanidad en sus arcanos ese abismo insondable que se 
llama porvenir. Con la natural timidez del que boga en 
desconocidos mares, apuntaremos que la lengua universal, 
concepción empírica nacida al calor de generosos senti- 
mientos, nos parece una utopia, uno de esos sueños llama- 
dos á flotar siempre ante los ojos de la humanidad, sin con- 
cretarse nunca en efectividad histórica. 

Si miramos al fondo, si vemos el lenguaje, no como sig- 
no de la idea, al modo que lo pensó el sensualismo de la 
enciclopedia; sino como expresión directa del pensamiento, " 
como el pensamiento mismo formulado y encarnado on lo 
sensible, resultará que no puede sustituirse por convencio- 
nalismos artificiales, lo cual equivaldría á descubrir un 
pensamiento que sustituyera a todos los pensamientos. 
Cada hombre tiene su lenguaje, porque piensa según su 
modo privativo; cada pueblo tiene una lengua, porque no 
todos los pueblos piensan de idéntico modo. El español se 
acerca á y el francés s'approcke de, empleando cada uno una 
preposición diferente, porque ve la idea en diferente rela- 
ción. Podríamos amontonar multitud de ejemplos si la lin- 
güística, en vez de ser necesario auxiliar, constituyese lama- ■ 
teria de este libro; mas no renunciamos a aducir uno, que, 
por lo sencillo, esta al alcance de todas las inteligencias. Ge- 
neroso y descuidado el español, sin mirar jamás el fin prác- 
tico de sus actos, cuando quiere pasearse, da un paseo; acti- 
vo, inquieto, el francés, más práctico que el español, mas no 
egoísta, hace el paseo {/aire une promenade); más práctico 
que nadie el inglés, no haciendo nada sino en consideración 
á la utilidad que le reporta, toma el paseo (to take a wálk). 
He aquí, pues, para nosotros el fundamento de la diver- 
sidad de lenguajes. Si todos los hombres pensaran lo mismo, 
no existiría más que una lengua: como cada individuo 
(bombre ó pueblo) ve una relación diferente, necesita cada 
nno su lenguaje especial. 
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Si esto es en el fondo, no menos patente es en aquello 
más exterior del lenguaje, en la fonética, la diversidad na- 
cida de la variedad de pensamientos que encarnan en va- 
. riedad de sonidos y de las diferencias étnicas, climatológi- 
cas y orgánicas que imprimen el sello de su individualidad 
en el mecanismo de la pronunciación. 

Dad á todos los hombres un idioma artificialmente im- 
puesto. Cada raza, cada pueblo, cada individuo, seguirá 
pensando según su modo de ser y, al moldear la idea en el 
lenguaje, inventando giros, construcciones y palabras que 
diferirían enormemente desde el Senegal hasta la Groen- 
landia y revistiendo cada sintaxis particular con una foné- 
tica adecuada á cada tradición y á cada clima, haría esta- 
llar el artificioso molde, volviendo al estado natural, que 
por ser natural, es superior á todos, en que cada pueblo se 
expresaría libremente, según el determinismo desús leyes 
naturales, de su clima y de su historia. 

Cierto que la unificación ortográfica, hoy más fácil que 
ayer por ministerio de la imprenta, podría contrarrestar un 
tanto, nunca mucho, la tendencia de la fonética a la diver- 
sificación; cierto que la comunicación cada día más íntima 
y frecuente entre los varios pueblos, borrando diferencias 
y nivelando culturas, contribuiría á la unificación del pen- 
samiento humano; cierto que la humanidad va siendo cada 
vez más familia y desdibujándose las fronteras en los ma- 
pas y amortiguándose las rivalidades, todo esto es verdad, 
y, pensando en tanto signo, ó si se quiere síntoma, nos he- 
mos encerrado en prudente reserva, ignorando si el porve- 
nir traerá no columbradas fórmulas en qne se resuelvan las 
hoy insoluoles antinomias. 

Mas, acá en la fragilidad de los juicios humanos cuando 
se lanzan á lo desconocido, procurando buscar apoyo en 
aquellos principios que la razón reputa eternos y, por ende, 
superiores é los accidentes del tiempo, como enhiestas ci- 
mas por cuyas plantas se deslizan las ondas del torrente 
sin conmover la gigantesca mole; clavando la pupila, tal 
vez con mejor intención que acierto, en la naturaleza de las 
cosas, creemos que el lenguaje universal es una utopia eter- 
na, contraria á la esencia del hombre, sólo realizable cuan- 
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do la humanidad, perdida la varia y fe< 
de bu plenitud, quede reducida a la un 
tracción, es decir, nunca. 



La palabra no es signo del pensamiento, po 

inedia, es expresión directa del eapiritn y lo re' 

' La palabra como expresión del espirita es 01 

eeto principio se desprenden tres consecuencias ; 

Que el lenguaje sera mai bello, más rico, et 
del qoe habla. 

Que lina lengua tora más ó menos expresivc 
del pneblo qne la hable. 

Que el lenguaje en si es ya ana creación art: 

Aunque no es materia definitivamente resne! 
qne debe haber nna relación entre las ideas y l 

Una lengua universal as imposible por m 
□tras, porque supondría el ideal realiaado, y ei 
los principios de la biología racional. Todos lo 
dia han fracasado. 

Biei.do el lenguaje hijo del espirita, no podr 
versal sin qne se identifique et espíritu de todos 
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CAPITULO IX 

ELEMENTOS DE LA PALABRA 



Al estudiar la palabra humana en bu aspecto físico dos 
llevó el análisis hasta sus elementos irreductibles, las le- 
tras. Al estudiarla ahora como expresión del espíritu, no 
puede el análisis llevarnos más allá de la raíz. Si las letras 
fueran los elementos de la palabra, bastaría combinarlas 
para confeccionar un diccionario y, no obstante que con 
escaso número de ellas se pueden formar millones y billo- 
nes de vocablos, no hay idioma poseedor de cien mil voca- 
blos todavía. 

Rafz es el elemento irreductible de la palabra, que lleva 
en sí la esencia de la significación. 

Decimos elemento irreductible, porque no sería la rail 
pura y simple si nos fuera dado hallar otra forma más 
sencilla. 

Que lleva la esencia de la significación, añadimos, por- 
que en ellas va la idea en estado de generalidad, corres- 
pondiendo á los otros elementos subordinados determinar 
los límites indecisos de la significación. 

Las raíces pueden ser primitivas ó derivadas. Se llaman 
■primitivas ó atributivas las que designan los seres ó las 
acciones en sí, sin expresar ninguna circunstancia de gé- 
nero, de relación ó de modificación, y derivadas ó demostra- 
tivas las que expresan estas relaciones del sentido funda- 
mental. 

Toda raíz primitiva es monosilábica. Las raíces primi- 
tivas se dividen, según Max Muller, en primarias, secunda- 
rias y terciarias. Primarias son las que constan de una vo- 
cal ó de una consonante y una vocal en cualquier orden 
que sea; las secundarias constan de una vocal situada- entro 
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dos consonantes, y las terciarias de tres, cuatro 6 cinco 
tras en varias combinaciones. 

. Formación de las raices. — Nos parece inútil el emj 
de los filólogos cuando se obstinan en reducir á fórnr 
los principios directores de la formación de las raíces, 
rece que la onomatopeya en su mas amplío sentido hi 
desempeñado un papel decisivo en la obra, sin que bas' 
explicar toda la maravillosa florescencia del lenguaje. | 
tan variados los modos del espíritu! ¡Hay tantas notat 
la gamma inagotable de su receptividad!... Ademas, c 
el estado especial del hombre primitivo y la intimida- 
su convivencia con l&Naturaleza, ¿qué clases de relacii 
percibirla, y cómo percibiría estas relaciones? 

Las raíces son los primeros frutos de la espontanei 
humana al expresar el pensamiento, y por eso no es m< 
espontánea su formación, en virtud de procedimientos 
conjeturamos, sin poder todavía formularlos en leyes c 
tíficas. 

811 

LO EXPBESADO 

La palabra expresa el espíritu humano, sus estados 
vida interior y exterior, todo su complejo contenido. 

Dice el angl o -americano Stoddnrt en una extravagí 
definición, citada con inmerecido elogio por doctísimo 
tadista, que la palabra expresa una emoción ó una com 
ción. No nos parece exacta la idea; porque si se trata 
enumerar las cosas expresables para la palabra, halla 
mos algunas no comprendidas en esas exclusivas catego: 
y ai se quiere hablar con exactitud, sp comprenderá qu 
palabra expresa siempre conceptos. El sentimiento se 
nota en la voz, en el estilo;, pero no se puede expresar 
la palabra sin que se haya pensado antes. La interjecc 
el grito, no son lenguaje articulado. El lenguaje artic 



(I) SlixliUi l. ''lu.'ología. 
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se realiza sucesivamente, y por eao es analítico y supone 
jensamiento. Si no se piensa no se habla. 

5 111 

SÍNTESIS 

Conocidos los elementos de la palabra, su producción 
as formas esenciales, sólo nos resta decir que la palabra 
in todo orgánico, en cuya naturaleza se halla todo tan 
ipenetrado, que sus elementos obran simultáneamente 
ningún esfuerzo reflexivo- 

Podemos ya, por consiguiente, definir la palabra, dicien- 
que es la expresión de nuestros estadoB de conciencia 
(liante el sistema de raíces pronunciadas por la voz 
nana. 

La historia de la palabra es la historia del espíritu. Esto 
lienza por la indistinción, por la vaguedad; no ve sino 
lonjunto; acaso él mismo no se distingue en aquella 
ida de esencia que lo envuelve; así el lenguaje comienza 
' raíces de significación vaga, generalísima. Más adelan- 
cuando el espíritu vaya determinando las nociones in- 
tuitos, la raíces se combinarán entre sí, limitándose 
is á otras, y los idiomas, cada vez más analíticos, irán 
cretando más el pensamiento, cooperando por su flexi- 
idad y exuberancia de formas á la fecundidad de la in- 
igencia, indisolublemente unida á la palabra en su as- 
sión al ideal. 
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Bait ai el elemento irreductible da la palabra, que Itera en al 1 
esencia de la significación. 

Las raioea son primitiva* cuando expresan las ideas en sn general 
dad y derivada* cuando expresan relaciones particulares. 

Toda raíz primitiva es monosilábica. 

Laa raices se mezclan y combinan do mil modos diferentes para to 
mar los organismos de las lenguas. 

Lo expresado en la palabra se todo el espíritu humano, 4 condioií 
de que tome cuerpo en la inteligencia. 

Be ve que la palabra es un todo orgánico, en cuya naturaleza se nal] 
todo tan compenetrado, que sus elementos obran simultáneamente ai 
ningún esfuerzo reflexivo. 

Ya podemos definir la palabra, diciendo qne es la expresión de nue 
tros estados de conciencia mediante el sistema de raicea pronunciad) 
por la voz humana. 
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CAPÍTULO X 

BIOLOGÍA DEL LENGUAJE 

5 I 

CARÁCTER BIOLÓGICO 

Es tan humano el lenguaje, que de todas las condicio- 
es humanas participa. Eterno en su esencia como la mis- 
ia humanidad, o&tá en su realización histórica sometido 
tiempo y con él se perfecciona y progresa al compás de 
is hombres. 

Como los hombres se distribuyen en razas, el lenguaje 
j diversifica en familias y desciende, á los tonos individuá- 
is, marcando él también todos los grados de la jerarquía 
umana. 

Reflejo fiel y, en cierto modo, forma de la vida del 
ombre, comparte con él sus accidentes temporales; y así 
jmo nace y muere con cada individuo su lenguaje indi- 
ídual, asi los idiomas como los pueblos aparecen según 
iyes biológicas, tienen su apogeo, declinan y se desvane- 
m, ya en las tinieblas del olvido, ya transformándose en 
nevos idiomas. Sufren también los idiomas los cruzamien- 
>s con otras lenguas; se modifican más ó menos profunda- 
■ente; en una palabra, son organismos vivo "i, que se des- 
ivuelven en el tiempo, sin perder en medio de esta diver- 
ficacióny accídentación el carácter de unidad fundamen- 
.1, al modo que las diferencias geográficas y los períodos 
istÓricos no borran jamás la unidad humana, superior á 
is razas y á los hechos que sin esa unidad no podrían 
instituir etnología ni historia. 
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ORIGEN DEL LENGUAJE 



Considerado el lenguaje con relación al tiempo, la pri- 
mera cuestión qne se levanta es la debat idísima del origen 
del lenguaje, tema obligado del escaso repertorio de las 
escuelas, siempre mal planteado y peor resuelto, porque la 
ciencia no responde cuando la interrogación no es sincera, 
y nanea en este punto Be ha discutido de buena fe. Más que 
formal indagación, se ha querido buscar el triunfo de un 
prejuicio sobre otro, mezclando imprudentemente en la 
contienda algo de preocupación religiosa, de intransigencia 
de escuela y hasta de interés político. 

Como siempre, surge también aqui la antinomia de las 
dos tendencias históricamente irreductibles. El naturalis- 
mo comenzó proclamando el origen natural (eu sentido 
restricto) del lenguaje. El hombre, tras de largo período de 
salvajismo, comenzó por imitar los sonidos de la naturale- 
za y producir él también sonidos involuntarios. La onoma- 
topeya y la interjección: he aquí los comienzos de la noble 
y divina facultad. Sin entrar en el fondo de la cuestión, 
que así planteada no merece más profundo examen, .bastará 
recordar que la parte de la onomatopeya es muy escasa en 
las lenguas para que pueda ser origen de todo el lenguaje, 
y que la interjección, lejos de iniciar la palabra, es incom- 
patible con ella. La interjección es espontánea; el lenguaje 
reflexivo; aquella, súbita voz del sentimiento; éste, expre- 
sión ordenada de la inteligencia: el que grita no habla, el 
que habla no grita. 

En esta materia, como en otras muchas, los amigos de 
la experimentación han fantaseado más que los ideólogos. 
Condillac, después de conceder «que Adam y Eva no fue- 
ron deudores á la experiencia del ejercicio de las operacio- 
nes de su alma>, confesión que parece afiliarlo entre los 
sostenedores de las ideas innatas, se engolfa en la imagina- 
ria concepción de lo que harían dos niños varones sin la 
menor idea de ningún signo y extraviados en un desierto. 
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Supone que el trato les haría asociar á los gritos de cada 
afecto las precepciones de que eran signos, acouipañanüo- 
los con algún gesto ó grito que aumentase su expresión. 
Estos hechos repetidos ocasionarían que los niños hiciesen 
por reflexión loque anteshabían ejecutado por instinto. Des- 
pués articularían sonidos acompañados de un gesto indi- 
cador de los objetos y así darían nombre á las cosas (1). 

Atenuada y algo más pulida presentan otros la misma 
opinión. El lenguaje comenzó por el gesto, el ademán y el 
grito, después se dio significación al grito no articulado y 
de aquí nació un sistema de significación artificial en que 
sé asciende desde la interjección hasta las maravillas de la 
poesía y la elocuencia. 

Basta la enunciación para desechar la hipótesis. Hemos 
establecido que el lenguaje, sinndo expresión del pensa- 
miento, revela fielmente su desarrollo, y no puede com- 
prenderse trabajo reflexivo tan intenso como el supuesto 
para esa inmensa ascensión de los sonidos inarticulados á 
las magnificencias posteriores de la palabra sin haber po- 
seído ya un lenguaje, espejo de tan amplio desenvolvimien- 
to intelectual. 

Como consecuencia de la doctrina social de Rousseau 
se extendió la idea de que el lenguaje era fruto de un con- 
venio nacido al estímulo de la utilidad, opinión elegante- 
mente formulada por Lucrecio: 

JJtüitas expressit nomh.a rerum 
y que vemos con dolor reproducida por Mr. Bréal. La des- 
dichada suposición del pactiamo, hoy definitivamente aban- 
donada, sirvió de blanco á las ironías del mismo Rousseau, 
quien decía graciosamente: Pienso que la palabra debió de 
ser muy necesaria para inventar la palabra. 

Frente á esta dirección se mantiene otra distinta de la 
anterior por el fin; pero tan materialista como ella en su 
origen. La mal llamada escuela teológica, defendida por De 
Bonald (2) y De Maistre, con la complicidad de Süssmilch. 

(1) Condillat.— Da tangagn <-í ¡U la métkoth. 

(!) Itmeitiganiímei filtumfieni aeeroa de h>» primero* objeto* -l* lo* conocí- 
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Ballanche, Rousseau (1), Lammenais y otros, sostiene que 
el lenguaje fué directamente revelado por Dios al hombre. 
Ahora bien: ¿en qué texto pueden apoyar su opinión? No 
hay en los libros sagrados una sola palabra que confirme 
la opinión de Bonald ¿Ni por qué ha de llamarse teológica 
una opinión combatida por santos doctores y jamás sancio- 
nada por la Iglesia? 

Es una paupérrima concepción la de Dios pronuncian- 
do sin órganos materiales y dando á las cosas nombres de- 
que los humanos habían de prescindir. Decir que el len- 
guaje, dada su perfección, no puede ser obra humana, no 
es argumentar, es sustituir la dialéctica con la retórica. 
¿Quién puede apreciar las perfecciones de los idiomas pri- 
mitivos por nosotros completamente ignorados? Conclu- 
siones de «emejante índole nada resuelven. Es lanzar el 
Dew ex machina en la arena, eludir lo que se debe estudiar 
y venir por sendero contrario al campo del materialismo, 
en este punto, no por materialismo, sí por erróneo, inacep- 
table. 

El lenguaje es natural al hombre. Organizado espiri- 
tualmente para la vida social, incomprensible sin el len- 
guaje y dotado de órganos idóneos para la palabra, el len- 
guaje es una consecuencia de su organización, una necesi- 
dad de su naturaleza que él cumple como todas las exigen- 
cias dependientes de su modo de ser. El hombre habla 
como anda, como respira, como piensa, como siente, por 
efecto de sh complexión física y espiritual. Tan natural es. 
en el hombre la palabra como el canto en el ave; habla 
parque puede y debe hablar, porque sin hablar no sería 
hombre. 

Acaso fué ya éste el pensamiento de Aristóteles cuan- 
do dijo que el lenguaje era el empleo más propio que el 
hombre podía hacer de su cuerpo (Wyof ZpiHou íí»j avOpúnou 
tJ¡C too eiújutoc Xpiíic) (Khet). 

¡Qué poderoso imán tiene la verdad, qué irresistible 
atractivo! Las tendencias opuestas, convencidas de la fra- 
gilidad de su artificio, suavizan sus asperezas, se modifican, 



(1) Vitcourt tur V inégctlitt 
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opuestas vías, se van aproximando entre sí acercan- 
te verdad. 

una parte, el materialismo renuncia á la convención 
ito, admite ya la espontaneidad del lenguaje y traza 
Tina de la evolución, en que de formas simples se va 
lo á otras más complejas; de otro lado, el teologUmo 
;ia á aquella concepción grosera de la revelación 
a é inmediata y habla de una revelación interior y 
ate, de una voz intima con que Dios nos habla en 
tomento, de ese invisible auxilio que Dios nos pres- 
interrupción, mediante el cual sacamos á la luz del 
into hay de divino en el alma de nuestra natura- 

is bien, esta dirección del innatismo que inició Her- 
derecha al punto de vista científico. Un paso más y 
i con meridin no resplandor que el lenguaje es una 
id humana de origen divino en cuanto Dios es el 
nento de todas nuestras facultades y de nosotros 
s, de origen natural en cuanto es consecuencia de 
a organización, humana siempre, porque el hombre 
nico ser que habla y que no existiría sin hablar. El 
e habló cuando tuvo conciencia de eí y de sus actos. 
itos históricos, sin hilos que nos guíen al través 
edades prehistóricas, no podemos discretamente 
siquiera en señalar el instante en que la primera 
a resonó en el aire, ni creemos que jamás podrá ave- 
se, confundido ese hecho con los albores de la vida 
la en el planeta. 

o podemos establecer que si el lenguaje es revela- 
si pensamionto, de la realidad en cuanto pensada, y 
íusamíonto es facultad de distinción, el lenguaje de- 
:gir espontáneo cuando el hombre se distinguió de 
irior y de su propio pensamiento. Pensar es distin- 
de lo pensado y á la vez reconocerse en el pensa- 
». Cuando ambos términos se confunden, la concien- 
:ambién confusa, como debe ser en el infante (non 
ñas al desvanecerse la indistinción, al reconocerse el 
u como distinto, al darse cuenta de sus actos como 
viéndose como autor de ellos y sintiéndose con posi- 
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bilidad de ejecutar otros, entonces el hombre piensa, 
pensamiento adquiere una forma en sn fantasía, y ee 
ma se exterioriza por espontáneo impulso, porque est 
naturaleza hablar y tiene un organismo dispuesto ¡ 
palabra. 

El origen histórico del lenguaje es problema in 
ble á la ciencia experimental. Por otra parte, con 
sus orígenes en el espíritu y su fundamento onto 
ninguna utilidad nos reportaría la noticia del mome 
que apareció. Contentémonos con saber lo que nos ir 
y repitamos con los profetas: Egressus ejus ab initio 
bus ceternitatis... generationem ejus quis enarrabif? (Is. 

Mónogenesia y Palingenesia. — La escuela mono; 
ca, es decir, el núcleo de pensadores que se inclina: 
unidad de origen para todos los hombres, sostiene \t 
tencia de una lengua primitiva, tronco de la rica d 
dad de idiomas hoy hablados en el mundo, y la poli 
sica, esto es, el núcleo de hombres científicos inclint 
la pluralidad del origen humano, afirmando que 1; 
humana apareció ó pudo aparecer, si inulta neamon ti 
en distintos puntos de la tierra, cree que cada humt 
parcial, fruto de una de estas generaciones aisladas, 
de ser un centro de evolución lingüística. 

Has es por hoy esta controversia para sometida á 
que para dilucidación filosófica ó histórica, cuando 1¡ 
cia carece de datos positivos y ni apenas vislumbra a 
de resolución. 

Sin base sólida, sin las menores condiciones de i 
militud, se han lanzado hipótesis baladíes, ya supoi 
que el primitivo idioma fué el copto, ya que el hebn 
que el chino, ya que el vasco, suposiciones todas iní 
das que no han resistido el mas leve análisis y ni si< 
se mencionan en las Investigaciones conté mporáneat 

Tampoco se han podido reducir las lenguas cono< 
un tipo común y se clasifican en grandes familii 
nexo que venga & unir unas con otras en relación c 
pendencia ó de fraternidad. Por esta razón la Cieñe 
genua y prudente, sólo afirma que nada sabe, y i 
tranquila á que las investigaciones incesantes de rus 
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curar á bus aras la oblación de nuevos y .positi- 

nmientos. 

203 relaciones onomatopéyicas, otras analogías 

vagas entre las impresiones causadas por el oh- 
ipíritu y por loa sonidos en el aparato auditivo, 

relaciones que en nuestro estado actual no po- 
ibirj todos estos elementos debieron figurar en 
in de las primeras palabras. 
,, esas semejanzas que el espíritu encuentra en- 
s y los hechos materiales y los inmateriales, se- 
tas ó menos remotas, pero siempre efectivas. 
ulsan á nombrar las cosas por el nombre de 
jue se parecen, permitió & los hombres repre- 
el sonido los seres y los fenómenos inmateriales, 
in este aumento de léxico una nueva forma de 
le había de constituir el material de la palabra 
I lenguaje figurado. 



§ III 

DESENVOLVIMIENTO DEL LENGUAJE 

ios dicho que el elemento de la palabra es la 
emos las clases de raíces y hemos estudiado su 

rimitivo lenguaje la palabra debió de ser la raíz 
mandóse luego otras palabras, derivadas tam- 
raíz. 

)cedimientos empleados en la formación de las 
e reducen á cuatro: juxta- posición, derivación, 
in y combinación de los tres anteriores. 
ata-posición es la adición de una raíz á otra ú 
servando cada una su individualidad. 
■mposición se realiza de varios modos. Puede ve- 
or la simple repetición de la palabra, forma muy 
las lenguas semíticas, por la repetición de una 
■ el intermedio de una letra, por la afijación, y 
i, por el acento. 
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■f La derivación es el procedimiento más perfecto y el 
genuino de los idiomas arios. La derivación puede ser in- 
mediata ó mediata. En la inmediata se modifica la raíz; en 
la mediata, ó se modifica el derivado inmediato, y entonces 
se llama secundaria, ó es una modificación de este deriva- 
do secundario, y entonces se denomina terciaría y así suce- 
sivamente. 

i La combinación es la concurrencia de dos procedimien- 
tos ó de los tres simultáneamente, lo cual ofrece la posibi- 
lidad de un ndmeró indefinido de combinaciones, y revela 
la inmensa fecundidad del lenguaje, la excelencia de la pa- 
labra como material artístico y el horizonte que se abre 
ante el espíritu para su encarnación en los limbos del 
Arte. 

5 IV 

LAS LENGUAS 

Desde el momento en que el hombre combina los pri- 
mitivos medios elementales, en que cada individuo los su- 
bordina á la expresión de su pensamiento, y sobro estos 
lenguajes individuales se dibujan los tipos superiores co- 
munes á todos los hombres sujetos á una misma condicio- 
nalidad, nos hallamos en presencia de nuevos organismos 
vivos que han de reflejar cada uno á su modo la esencia 
inagotable del lenguaje. 

No se crea por esto que una lengua es un conglomerado 
de hablas particulares. Parees natural que en los primeros 
días de la humanidad surgieran desde luego los modos sin- 
gulares, que, rozándose, imitándose y orientándose unos 
con otrosí perdiendo en individualidad todos, crearan el 
habla común de cada grupo humano; pero formadas las 
lenguas, imponiéndose como institución indiscutible á 
cada nuevo ser que llegaba ó nacía, éste aceptaba la lengua 
general y se formaba dentro de ella su particular estilo y 
privativo lenguaje. 

Se llama lengua ó idioma oída forma del lenguaje que 
constituye un sistema general. 
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Dialecto, en su verdadera acepción, es un modo de ha- 
llar especial derivado de una lengua. 

No tiene la importancia que hoy se le concede la distin- 
ción entre lengua y dialecto, sin que en rigor haya más di- 
ferencia que la de ser lenguaje oficial de una nación ó no 
(érlo. El gallego y el castellano se encontraban al princi- 
pio de la reconquista española el uno frente al otro, y aún 
nás formado y maduro el primero. Si la serie de circuns- 
■ancias que motivó la preponderancia de Castilla se hu- 
biese dado en orden inverso, el gallego sería el idioma y el 
;astellano el dialecto. Mas aún: el gallego se dilató por el 
>ccidente de Espada y recibió el nombre de portugués, 
tiendo lengua oficial en la nación vecina y saltando el 
atlántico para vibrar en otros continentes. Añora bien, si 
a unidad ibérica se realizara un día. el gallego transfor- 
nado vendría de nuevo á disputar a su hermano la supre- 
macía en la península. ¿Cuál sería entonces la lengua? 
¡Cuál el dialecto? 

Una lengua puede degenerar en dialecto si el pueblo 
me la habla deja de ser nación, como sucedió á la hermosa 
engun provenzal en Francia; un dialecto puede ascender 
i lengua si el pueblo que lo habla se organiza por modo 
Independiente, como aconteció al gallego en Portugal. 

Mas la conversión de un idioma en dialecto no es tan 
lana como enunciaba el Sr. Revilla, puesto que el dejar 
le ser nación un pueblo no consiste únicamente en perder 
¡u categoría de estado independiente, sino en perder el es- 
píritu de nacionalidad. La lengua de oc ha degenerado en 
lialecto, porque los alientos nacionales del pueblo que la 
íablaba se han confundido en el alma nacional de Francia; 
a lengua catalana pudo considerarse dialecto, aunque nun- 
•a dialecto del castellano, durante el largo espacio en que, 
ibatida el alma de Cataluña, perdidos los fueros, plagado 
iu léxico de castellanismos, parecía descompuesta y ol- 
vidada; pero hoy que al lustre de su gloriosa tradición li- 
beraría, & la consideración con que la estudia la filología 
noderna, al timbre de haber sido lengua oficial 'de una 
íación independiente, rpuneel impulso de un vigoroso re- 
íacimiento y modula con Verdaguer épicas notas por nin- 
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gun poeta castellano emuladas, sería injusto, antipatriótico 
y temerario llamar dialecto al idioma de los trovadores. 

No hay que confundir los dialectos con los provincia- 
lismos, las jergas particulares de regiones pequeñas ó esas 
otras jergas que resultan de la mezcla accidental de distin- 
tas lenguas en un "mismo punto por empeños belicosos ó 
por concurrencias mercantil es, como sucede con la ¡llama- 
da jerga de Levante. 4HBiS »-<*íjtrJ 

Es estúpido hablar de jergas, argots, calos y chapú- 
rreos. Las jergas y los argots son sistemas de signos con- 
vencionales impuestos por la necesidad, no modificaciones 
de las lenguas; caló es el lenguaje de los gitanos españoles, 
ya desfigurado y sin más carácter que el de reliquias des- 
compuestas de una lengua; y el chapurreo tampoco os len- 
guaje, sino el modo especial con que tratan de hacerse en- 
tender los que no conocen una lengua; tanto valdría seña- 
lar como parte de la caligrafía los palotes y garabatos que 
traza el que comienza á escribir. 



5 V 



UNIDAD Y VARIEDAD DEL LENGUAJE 



El lenguaje no es una abstracción. Es un organismo 
y vivo como la humanidad. Nacido en la misma cuna de 
hombre, lo acompañará eternamente, corporeizando su 
pensamiento y dando forma á la humana solidaridad. Como 
la humanidad se distribuye en razas, la palabra se diversi- 
fica en lenguas. Como los hombres y.los pueblos nacen, lu- 
chan por la existencia, se reproducen y so transforman, asi 
las lenguas brotan de sus madres cuando estas son fecun- 
dadas por el contacto de otros idiomas, vienen á la concu- 
rrencia vital y originan otros sistemas de lenguaje que han 
de correr como ellas Iüs contingencias de la vida. 

¿Cuáles son las causas de Ja diversidad de lenguas ha- 
bladas en el mundo? Filosóficamente hablando, la varie- 
dad de idiomas es, como se ha indicado, la consecuencia de 
ser el lenguaje' organismo hurnano y vivó. 
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Históricamente, la cuestión presenta la misma dificul- 
tad de todos los problemas históricos cuando no hay datos 
li referencias, sustituyéndose á la crítica de la razón el 
mpulso de la fantasía eu alas de la conjetura. Los partida- 
rios de la palingenesia tienen la cuestión resuelta Si apa- 
-ecieron diferentes núcleos cada uno con su propia lengua, 
a diversidad de idiomas es fenómeno natural, cuyas raíces 
istan en la misma invención de la palabra. Para los mono- 
renistas sólo puede resolverse la incógnita, pensando que 
l1 dispersarse el primitivo y único núcleo humano, cada 
grupo de hombres fué modificando su lengua por la in- 
luencia de ciertos agentes, acentuándose cada vez las dife- 
-encias hasta desvanecerse el sello de la comunidad de ori- 
;en. Y en este caso, ¿cuáles fueron esos eficaces agentes con 
nfiujo bastante para determinar la evolución divergente 
le las lenguas? El espacio, el tiempo y la combinación de 
.mbos. De estos factores brotan la tradición de la raza, la 
nfluencia del clima, la gravedad de las instituciones, el 
ontacto de otros pueblos, el género de vida, la evolución 
irogrosi va; en suma, todos los agentes capaces de modificar 
1 pensamiento que ha de exteriorizarse y la estructura 
■ el funcionamiento del aparato que lo ha de traducir en 
onidos. 



§ VI 



VIDA INTERIOR DKL LENGUAJE 

Otra consecuencia de la vida del lenguaje es el moca- 
ismo de funciones internas imprescindibles para vivir. 
¡o es posible la vida sin la nutrición, no es la mitricióu 
liento de vida sin la secreción que arroje fuera del orga- 
ismo los elementos sobrantes de la asimilación ya dege- 
erados en tóxicos. Del juego ordenado de ambas funcio- 
es resulta la renovación constante del ser bajo la ley in- 
tutable de su personalidad, la cual so mantiene siempre 
na y esencialmente identici, presidiendo los cambios 
instantes que en su organism i se realizan. 
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Las lenguas tienen por esquolot.» la Gramática; por ca- 
racterística individual, los idiotismos; por asimilación, los 
neologismo;;, la renovación dialoctal y la bárbara; por se- 
creción, los arcaísmos. 



El lenguaje oodio organismo viro está sujeto A las leyes biológicas: 
nacimiento, desarrollo, madurez, vejes y desaparición. (Véase la expli- 
cación.) ' 

Por Igual razón la» lenguas se cruzan , se modifican y obedecen á lae 
exiganoiss de la rata, del tiempo y del medio. 

Til lenguaje es facultad natural del hombro, divino en cnanto el 
hombre mismo, y con él todas fus facultades, halla su fundamento en 
Dios, humano en cuanto el hombre esta organizado espiritual y física- 
mente para hablar. El hablar, por tanto, es tan natural al hombre como 
•1 pensar ó el sentir. *» 

El hombre habió cuando distinguió. ¿En qué fecha, en qué ocasión 
sucedió esto? La Ciencia lo ignora todavía. (Véase la explicación.) 

No se sabe ni se sospecha cual pudo ser al idioma primitivo. Las fa- 
milias de lenguas no han podido aún reducirse & nn tronco común. 

En el primitivo lenguaje las palabras debieron ser las rafees mismas. 
Las palabras posteriores se formaron por cuatro procedimientos: j uzía- 
poiiciótt 6 adición de raices, conservando cada una su individualidad; 
competición, la cual se realisa por repetición de silabas, por letras in- 
termedias, por loa afijos y principalmente, por el acento; lUriwÁin ó 
modificación dolarais, y, en fin, combinación de tos tres procedimien- 
to* anteriores. El lenguaje ae diversifica en langusa. 

Lenguas son las forma* especiales de lenguaje que constituyan un 
sistema general. 

Dialecto es nn modo de hablar derivado de una lengua. 

Es estúpido hallar lía jerga, argot, cató y chapurreo, porque éstos no 
son formas de lenguaje, sino sistemas convencí o nales de signos, dege- 
neraciones idiomatiuaa ó ensayos da los que ignoran una lengua. 

Las lenguas tienen por esqueleto la ürumatic»; por característica, 
los idiotismos; por asimilación, los neologimos, la renovación dialectal 
y la bárbara, y por secreción, los arcaísmos. 
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CAPITULO XI 



BIOLOGÍA del lenguaje 

(contjscacióh) 



QHAUATICA 



Gramática en sentido estricto, forsosamen- 
i limitar el estudio á las lenguas flexibles, 
n verdadera constitución gramatical y uní 
para nuestro ñn, desdeñando las simplicísi 
de las lenguas c;isí iliterarias, monosilábi 

3 la ciencia y el arte de hablar según loa 
imentales de una lengua, 
icia y arte, porque de ambos caracteres par- 
mos la tradicional fórmula de hablar co- 
irquo pañi hablar bien .so necesita, además 
, el conocimiento práctico de los idiotismos 
i índole fuera del radio de la esfera grama- 

lumano es la propiedad de expresar los he- 
os anímicos por medio de la palabra. 

exteriorizar oralmente nuestro espíritu, 
manto pensamos lo que se ha do expresar; 

organismo ideal del lenguaje debe corres- 
ente á las formas de la actividad intelec- 

mto puede versar sobre ana noción, sobre 
obre un sistema de relaciones. De aquí la 
l de la Gramática en tres secciones, corres- 
. tres formas del conocimiento: Doctrina 
• contenido son las formas de las nociones; 
aposición, cuyo fondo es la expresión de los 
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juicio», y Teoría del discurso, cuya materia son los racio- 
cinios (1), 

Es ley primordial de todo organismo reproducir en cada 
una de sus partes, aunque en méB reducido limite, la ima- 
gen del sistema general. 

Por eso, el organismo general do la Gramática, que 
consta de tres partes, palabras, oración y periodo, respon- 
diendo á las tres formas del pensar, noción, juicio y racio- 
cinio, se reproduce en cada una de sus divisiones y deter- 
mina en las funciones de la palabra tres aspectos principa- 
les, á saber: palabras 6 grupos que denotan las ideas, nom- 
bren; palabras que corresponden al juicio, verbos, y palabras 
que simbolizan el raciocinio, conjunciones. 

He aquí las categorías primarias en el orden de las fun- 
ciones encomendadas á las palabras. Pero como el pensa- 
miento tiene también formas secundarias, es decir, corres- 
pondientes á modos y a relaciones parciales de las formas 
primitivas, y de alguna suerte ha de expresar tales modifi- 
caciones de las ideas y de sus rotaciones, surge la necesidad 
de otras funciones menos importantes, subordinadas, lla- 
madas á denotar las determinaciones pnrticulareB. 

§11 

MODISMO» 

Tanto yerra el que piensa aprender un^idioma estudian- 
do su organización gramatical, como el¿que sonara conocer 
afondo un pueblo limitándose al estudio de au constitu- 
ción política. 

Precisamente lo que más positivo interés ofrece en el 
aprendizaje de una lengua, es aquella parte no sometida A 
cánones ni á mecanismos gramaticales, aquellas formas que 
surgen espontáneas en la mentegy en los labios de los pne- 



(I) Esta división fué iniciada cd prinripio, ja que no en forma idéntica, por la ex- 
celente Gramática ratonada del ilustro Ayer. Los Srcs. Escí ¡che é Iparraguirre, en 
su Gramático general, trabajo muy miiciontudo j roconicDiijblc, exponon, tomo 
nosotros y autos r¡uü norofros, los Unamos du'etta división, unirá ivdoail. 
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blos y que revelan en adecuado molde la índole de su espí- 
ritu, lo mas íntimo de su privativo genio, lo característico 
de su razón de ser en la Historia y en el concierto de 1» 
humanidad. 

Así como en las constituciones existe algo de elemento 
tradicional involucrado con imposiciones del tiempo, imi- 
taciones de nacionalidades extrañas, arbitrariedades del 
legislador ó imperativos de las circunstancias, mientras 
que el verdadero fermento nacional aparece en las costum- 
bres, en el arte, en todo cuanto no sea susceptible de mol- 
des ni organización, así en las Gramáticas hállanse confun- 
didos con el espíritu del lenguaje tradiciones de las lenguas 
madres, influencias de extraños idiomas, imposiciones de 
una erudición á veces indiscreta y rutinas aun no deste- 
rradas por el tiempo, mientras que el verbo, la esencia de 
la lengua, se revelan en los modismos, en las alteraciones 
inconscientes de la primitiva fonética, en las abreviaciones, 
en los giros, en todo aquello que distingue el lenguaje del 
natural de un país del lenguaje del extranjero que apren- 
dió académicamente con su gramática oficial y su léxico 
reglamentario (1). 

Modismos 6 idiotismos son aquellas construcciones priva- 
tivas de una lengua cualquiera que se apartan de los cáno- 
nes ordinarios del lenguaje. 

Como indica la etimología de la palabra (I&k, propio), 
los idiotismos son giros peculiares, característicos de 
un idioma é indirectamente del espíritu de una nación ó de 
una raza, por cuya razón abundan más en el lenguaje del 
pueblo que en el de la sociedad culta, como más propios de 
la espontaneidad que de la reflexión. 

Li aplicación oportuna de los idiotismos es singular 
mérito literario, porque en ellos va lo más genuino y nacio- 
nal del estilo y del idioma. 

Cuando los idiotismos son del idioma griego ss apelli- 
dan Jtelenismos, cuando son del latín latinismos, cuando del 
francés, español, alemán, etc., so llaman, respectivamente, 
galicisnvtt, hispanismo», germanismos, etc. 

(1) Ví. ¡* nnptlm ffrym'lo cnr*n de Itngiia Jrancrra. 
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Casi todos los autores los reputan rarezas ó singularidad 
des del lenguaje; pero no son rarezas en el vulgar sentido 
de la palabra, sino formas particulares qne revelan el ge- 
nio del pneblo, de la raza ó del tiempo, y tan espontáneas 
en sn producción, que casi todas nacen en el lenguaje po- 
pular y dan al estilo cierta ingenuidad de que los literatos 
han sacado brillantísimo partido. 

Con relación al estilo, snelen dividirse en tres clases, 
A saber: de estilo noble, familiar y bajo. 

Beanzée los divide en regulares é irregulares. Regulares 
son los qne, respetando las leyes esenciales del lenguaje, 
sólo quebrantan lo que hay en las lenguas de arbitrario y 
accidental. Irregulares son los que violan las reglas funda- 
mentales de la Gramática. 

Girault du Vivier los agrupa en cuatro clases: 1 .• Idio- 
tismos que consisten sn asociaciones singulares de palabras, 
4 coya serie corresponden todos los giros en que el signifi- 
cado de la palabra depende de su posición ó de la preposi- 
ción que se le antepone. (Segundo cabo y cabo segundo. 
Estar al servicio 6 estar de servicio.) 2.* Idiotismos de figu- 
ras. Estos son los mas numerosos; pero no han de incluirse 
•n este grupo las figuras gramaticales ó retoricas que al 
escritor plazca emplear, sino las expresiones figuradas que 
forman parte del lenguaje ordinario. (¿Cómo vamos? y otras 
innumerables del estilo familiar.) Naciendo los idiotismos 
en los primeros días del lenguaje para subvenir á la po- 
breza de idiomas nacientes, claro es que la mayor parte 
procede da antiguas usanzas y que se. ignora el origen de 
os considerable numero. Varios pertenecen á los hábitos 
de la antigua caballería, como Bompre en visiére, contrade- 
cir sin miramientos, frase derivada de que en Los torneos 
no era lícito asestar el golpe á la visera del adversario; 
otros proceden de las prácticas venatorias; no pocos se de- 
rivan de los jnegos y de sus accidentes, como llevar el gato 
al agua; los hay procedentes de las coetnmbnes religiosas, 
como andar de Zeca en Jt/e.as; de la Jurisprudencia, de las 
ceremonias, de los espectáculos, de la historia y, en fin, de 
todas las esferas de la actividad; otros, en fia, constituyen 
figuras no poco atrevidas, como hablar al aire, etc. 3." ldio- 
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fin n os de aimtti'iicvíúil. Estos consisten en elipsis ó en in- 
fi-íiccii.nes ilc la o instrucción gramatical- 4.* Idiotismos 
i ons-'H-nit ,s en el empleo especvil tle una palabra. Estos per- 
tenecen por completo al uso familiar, como cuando se dice 
que uiiii persona es razonablemente fastidiosa, que nos ha- 
llamos ú honesta distancia, etc. 



NEOLOGISMOS 

Neologismos son las palabras de nueva creación en un 
idioma. 

Para justificar la invención tle un vocablo es necesario 
que en el idioma no exista ya una palabra equivalente. 

Si el vacío es real, todo escritor puede inventar pala- 
bras nuevas, siempre que se ajuste á la naturaleza y leyes 
propias del idioma que ha de enriquecer con su neolo- 
gismo. 

SIV 

RENOVACIÓN DIALECTAL 

La renovación dialectal es la que se verifica por la in- 
fluencia de los dialectos sobre la lengua á que pertenecen ■ 

Tenemos como ejemplo la palabra detall, catalana, acep- 
tada generalmente por el comercio, no obstante que ya te- 
níamos la frase al por menor, tan expresiva como al detall. 

La renovación dialectal se cumple además por los pro- 
vincialismos. Los so ríanos han impuesto su modismo no ser 
quien, y en la conversación familiar se emplean multitud 
de giros andaluces, tan graciosos como expresivos. 

Hay en todas las provincias de España palabras ó giros 
tan peculiares, descontando las ya estudiadas diferencias 
de pronunciación, que delatan inesperadamente la patria 
del que habla, ai no la abandonó en los días de su infancia. 
Si, en tesis general, quisiéramos levantar un mapa del len- 
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guaje español, dividiríamos la Península en siete grandes 
regiones, que no siempre coincidirían con las actualmente 
reconocidas. La primera región sería Galicia con Asturias, 
caracterizada por la melodía de la pronunciación y el uso 
de construcciones análogas á las francesas. La segunda se- 
ría las Provincias Vascongadas j Navarra, caracterizada por 
la abundancia de galicismos y mala sintaxis, a tinque en 
honor á la verdad, Navarra, como transición á la región 
aragonesa, está libre de muchos vicios y habla bastante 
mejor. La tercera región sería Aragón, cuyo elemento culto 
habla mucho mejor que los castellanos. La cuarta sería 
Cataluña y Valencia, caracterizada por la inflnencia pro- 
venzal. La quinta sería el reino de Granada (menos Mála- 
ga), unido á los de Córdoba, Jaén y Murcia: esta región se 
caracteriza por el influjo africano, cierta ordinariez en la 
pronunciación y los diminutivos en ico, 4 estilo de Aragón 
So da en Córdoba la singularidad de que su literatura sea 
hermana de la sevillana y su lenguaje del granadino- La 
sexta sería el reino de Sevilla, con Málaga y la mayor parte 
de Extremadura, predominando la influencia árabe en la 
parte oriental y la portuguesa en la occidental. La séptima 
seria Castilla y León, caracterizada por un léxico pobre, 
como su suelo, por la pronunciación lenta y sin matices y 
por la incorrección sintáctica- Canarias, aislada de la Pe- 
nínsula, formaría otra isla lingüística, donde se habla bas- 
tante mejor que en muchas regiones del Continente, carac- 
terizada por dos influencias principales, la andaluza y la 



1." región. — En Galicia y en Asturias se emplean mu- 
chos galicismos (en la forma, pues algunos de ellos no son 
galicismos de origen) entre el pueblo y algunos entre la 
clase ilustrada. Tales son: ir á buscar, en vez de ir por: tam- 
poco no me gusta, en vez de tampoco me gusta; me tarda de 
ver mi madre, en vez de se me Aoce tarde para ver á mi madre. 
Un francés se hubiera expresado con las mismas palabras: 
aller chercher, je ne l'aime non plus, il me tarde de revoir ma 
mere. Estos últimos se hallan también en las Provincias 
Vascongadas. 

También en todo el Norte se aplica el verbo hacer coa 
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análogo á la lengua francesa: Hacer guata, hacer 
tras expresiones en español inadmisibles, 
lodismo «entrar en la cofradía de San Marcos», 
i sentido diferente en el Norte que en el Sur. En el 
juivale á casarse; en el Sur tiene un sentido mas 
ático, por alusión al bovino que acompaña al 

illego se conoce por ciertas frases especiales, como 
>? que anas veces quiere decir ¿Por qaé? y otras 
s eso? También distingue á los gallegos la confusión 
roténtos, usando el perfecto simple, cuando dobie- 
>lear el compuesto, y viceversa (He venido hace diet 
>r Vine hace diez años. Ta comí, por Ta He comido), 
tlicar el subjuntivo, en vez del indicativo (Me ayo 
Mará, por Me dijo que le habló). Otro modismo ga- 

deoir estar con 6 junto de, por visitar. Iré á estar 
d ó junto de usted esta noche, por Iré á verle o & tu- 
rnia noche. Modismo derivado de su dialecto es: Le 
t mucho. Los gallegos omiten la e en ciertos plura- 
ejemplo: los bueys. Cuando loa gallegos cuentan 

interrumpen ellos mismos para decir: E$ verdad, j 
en su conversación. 

uanto al léxico, hay muchas singularidades, pudion- 
r de muestra la confusión entre el verbo sacar y 
Sácate de delante, una montana me sacaría la gana 
■); decir de aquella, por entonces ó aún (No te ense- 
oj porque no lo tenia de aquella); arricharse, por avi- 
tc. 

irías tiene muchos modismos comunes con Galicia, 
arias se acentúa más la colocación de los pronom- 
mplemento contraria & la costumbre. En todas par- 
ió es por gala de estilo < o dice: Me dijo que no. El 
io y el gallego dicen Dijome que no. En algunos 

de la provincia do Sevilla se hace esta inversión; 
elusivamente con el verbo decir, cuando se relata 
ir ejemplo: Me ha ¡¡recibido mal. Digole: ¿qué tiene 
!on el infinitivo los asturianos anteponen el pronom • 
/ a te enseñar una cosa. Carácter común de Asturias 
ta es el empleo de algunos vocablos perfectamente 
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espartóles, pero casi desusados »n las demás regiones, p 
ejemplo: rapas, rapaza, etc. 

Aparte de estas notas comunes, Asturias se distinga 
por su mayor apego á ciertas formas arcaicas, como ho> 
(hombre). Los subjuntivos irregulares en é Be hacen en 
(que me lo dea, que estea), costumbre también de Lugo. I 
algunos pueblos dicen: que estenga. Los diminutivos suele 
como «n parte de Castilla, terminar en in (rapacín, guapíi 
y hay vocablos especiales, como perrina, perrona (moned 
de cinco y diez céntimos, respectivamente), nieiña (nifii 
moña (borrachera), y expresiones populares, por ejemp] 
¿qué ye ho? (¿qué es?), ¿qué fais ho? (¿qué haces?), de cara 
ter marcadamente arcaico. 

2. a región.— Cotiócense los vascongados por la frecuenc 
del pues en fin de cláusula y la confusión de los pronombr 
personales complemento. Ño hay para qné insistir en las f 
mosas concordancias vizcaínas (el sal, pavos gordas y gal! 
ñas ñacos), ni apuntar otros detalles en demostración de q 
el vizcaíno, como el catalán, se expresa en castellano con 
dificultad del que habla lengua extranjera. Son muchos 1 
vocablos regionales que pudiéramos citar, tales como sar 
fita, por basura; carrejo, por corredor ó galería; chirlori 
por virutas; encontrar, por bascar (Hace una hora que est< 
encontrando el reloj); chipirones, por calamares; chira 
por gracioso, y no pocos los modismos, tales como tir 
multa, por imponer multa; tirar funsión, por echar ó d 
función; ¡qué rúas te hisimos! por ¡cuánto nos hem 
reído! etc. 

Los vizcaínos suelen cambiar la naturaleza de los ve 
. bos (Yo me consulto con el médico, Tú te vives el vascuen 
olvidando); suelen colocar el complemento delante (Nosotr 
ya la lección estudiaremos pues), poner el articulo delan 
del determinativo, á usanza de los italianos (Hijo de l 
míos entrañas) y posponer las preposiciones (arriba por). 

En Guipúzcoa, además de los defectos generales de 1< 
vizcaínos, hay giros especiales. ¿Qué andas? por ¿qué esti 
haciendo?; tomar mal, por sufrir daño; a mi cuenta, p< 
descuide Vd., el reloj parado anda, por está parado, y algí 
nos vocablos eui generis, como casqueta (enfado), casquet 
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so (mal carácter), trasto (bribón), colgador (percha), trasta 
(liviana), falso (holgazán), arrecha (fornida), arreo (equipo 
de novia), golpete (picaporte), arlóte (sucio, abandonado) la- 
minero (goloso) etc. Notemos de paso la analogía do la pala- 
bra laminero con la catalana llaminer quo posee idéntica 
significación. 

En la provincia de Vitoria no se habla ya el vascuence; 
mas como al castellano carece allí de historia, hay pocos 
modismos propios: más abundan los galicismos y las expre- 
siones tomadas de Burgos y la Rioja. Como palabras, re- 
cordamos chirlos (almejas), perrechicos (setas), befadas (acel- 
gas, coincidiendo con el catalán hieda) el fresco (el pescado), 
noque (lavadero), otana (hogaza), arbejas (guisantes), capa- 
rrones (alubias), cebón (earne de vaca), pella (coliflor) y otras 
muchas. 

Es frecuente construir con si la forma condicional del 
verbo: si vendría, si diría, sustituir muy con mucho: mucho 
guapo, mucha tarde, ó con lo más: este vestido me está lo mát 
bien, por muy bien. También se suelen hacer reflexivos ver - 
bos que no lo son: este niño se anda ya. Se usa caer por do- 
jar caer: Lo vas a caer, y aprender por enseñar. Se dice con 
mí, con tí por conmigo, contigo; estoy canso por estoy can- 
sado; llevar á ricote por á cabrito; jugar a la marica por á 
la rayuela; tener mala correa por tener el cuerpo malo; y 
se encuentra el feo modismo de otras provincias, de ir á 
donde Fulano, por á casa de Fulano. 

En Navarra no se hablaría muy mal sin la constante in- 
fluencia de Castilla y las vascongadas. Como idiotismos es- 
peciales, podemos citar para ejemplo: ¡Está rato! que equi- 
vale a ¡Cualquier día! Tener uñazgo. modismo que en Vito- 
ria expresan por tener ganchera en las manos. Ambas for- 
mas probablemente se derivan del francés, avoir l'onglée. 
Estar canso por cansado (de origen castellano). Casarse 
para casa (casarse y permanecer en casa de los padres); 
echar medio (tomar ó beber un medio). Mal está; pero más 
feo es echar una tinta, que se dice en Madrid. No me cum- 
ple (no tengo gana). Comerse una uva por comerse un raci- 
mo. Tomar á cada por cada uno. (¿Vamos á tomar á cada 
caté?) Venimos tom idos por lo hemos tomado ya. Buen tem- 
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pero (buen estado de la tierra). D. 
ta, reparar). Llegitf ij luego (En ci 
sala y luego (entré en la sala y a' 
á, No tener totano (no ser mujer ■ 
fiar (No estar perfecto ó acabad 
las célebres concordancias vizcaf 
rito de subjuntivo con el condici 
fuese); se abusa en grande del y ; 
espera en la conversación, los su 
(hombraz), y hay muchísimos v 
gracia: laminero (goloso), cacho \z 
quirol, ardilla (¿de éeureuil?), etc 

3. a región. — Los aragoneses ha, 
terminación también usual en Mi 
ral, se habla en Aragón bastante 
las clases caltas, lo que no se op< 
vincialismos; por ejemplo: pijait 
talones); cualo, cuala, estúpida eos 
te de Castilla y Granada; clochid 
(paraguas); aportar (traer, del fra 
en Galicia: Aporta o tillao. Esta 
á algunos la permanencia remott 
orillas del Ebro. En Aragón se d 
da sus), luna por patio etc. 

El pueblo suele conjugar irre 
estuviendo, viageando y suprimir 
como en Huelva y la Alpujarra ( 
" región.— Pan los catalane 
característicos. Enamorados de s 
dad hablan la española; así es qu 
no sólo por la pronunciación en 
sino porque se nota en ellos el e: 
lengua extranjera. Sin embargo, 
distintivos, tales como la exclamt 
los barceloneses & cada instante y 
p. ej.: sentir en vez de oir, llamar 
de comestibles, golfas & las boharc 
La palabra añorar, aunque admit 
cántente es empleada por los cate 
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lenguaje popular catalán se empleen voces y giros frecuen- 
tes en el habla popular andaluza, por ejemplo: las palabras 
pare, mare, gazuza (hambre) y otras muy usuales en Sevilla 
y Málaga, una pila en sentido de mucho (una pila de días, 
muchos días), frecuentísimo en la provincia de Granádsete. 
Es característico de los valencianos unir la negación á 
la palabra más; por ejemplo: No má* quiero volver por no 
quiero volver más. Los valencianos confunden los verbos 
traer y llevar, usando el uno cuando deben aplicar el otro. 
(Llévame esa silla por tráeme), asan en plural el imperso- 
nal haber. (Son grandes las dificultades que habían para eso), 
y emplean chafar par pisar. Tienen interjecciones muy es- 
peciales, tales son: ¡fío;/! para saludar (¡hola!), ¡Guapo! en 
equivalencia de ¡Bien! ó ¡Bueno! (¡Guapo! Lo haremos asi) 
¡Pacho! en lugar de [Caramba! También emplean la prepo- 
sición de, cuando se omite el sustantivo, por ejemplo: He 
visto muchas y de muy buenas, las había de preciosas. 

En Castellón, sobre los modismos peculiares del reino 
de Valencia, se notan giros tan origínales como éste: Ven- 
go con el tren en mi novia. 

■ f ." región. — Granada se conoce por dos caracteres gene- 
rales; 1. a Por la abundancia de nombres especiales de 
procedencia africana, sólo usados en esta provincia: cau- 
chil, zafa (palangana) etc. y 2." Por dar á unos objetos los 
nombres de otros; así se llama sombrillas á los paragoasr 
birriles á los botes, botes á los barriles, cenadoreii A los 
corredores, pasábalas a las barras limpias, folladeros á los 
barullos, zahitrdas á los escándalos, paleta á la badila, 
darros á las cañerías, alzar á guardar etc. 

Entre los modismos privativos suyos se encuentran el 
de caerse una porrada, dar un batacazo; armarse una zahúr- 
da, prorrumpir en gritos; darse una panzada, atracarse; 
arregostarse estar arregostado, estar á gusto etc. 

Muchos de los defectos de Granada son importados de 
Madrid, como el coger por caber; felicitarle á uno las Pas- 
cuas, etc. También son propias de Granada la interjección 
¡Cha! y las voces papa, mama, en vez de papá, mamá. 

En casi toda la provincia de Granada, y más especial- 
mente en la Alpujarra, es curiosa ver la facilidad con que, 



3¡ 9 ¡teedby GoOgle 



--3¡í¿ — 

sin la menor excepción, se convierte la I en r (bran< 
brico, praza, tempro) y la r en í (¿Unco, afleclu?, biaza, 
También en esta sierra, como en la de Huelva, se di< 
lo, mátalo, etc., y en varios puntos, cogel, metal, etc. 

Es común a Granada y a Jaén el modismo parea 
vez de parecerse (Ente niño le parece á sn mamá, por 
rece á sa mamá) y el ridiculo derivado pobretico, U 
usual en Almería y Muroia. En parte de la provii 
Jaén se dice colocar, por comer {Se coloca nn par de ) 
El jienense nunca dirá: antiguamente, en otro tíemí 
sino otras veces; ni «me pase en relaciones*, sino t 
novio. 

En la provincia de Córdoba se dice colorín, por ji 
mingtiito, por bollo; andrelutela, por melón peque 
canto, por al lado (La casa de en canto); alear, por g 
(defecto que también se nota en Granada y Jaén); i 
por bribón, cisiones por fiebres intermitentes etc. 
pueblos de Córdoba hay muchos estribillos, sienc 
gracioso el de Adomuz, donde mientras uno habla 
los que componen el auditorio van diciendo: Sí, sí se 
qve sí, que sí; sí señor, sin darse punto de reposo. 

No es Almería de las provincias que tienen más 
mos, porque los suyos suelen ser tomados de las pro 
colindantes. Hay, sin embargo, algunos, como lleva 
coleta, por á cabrito; jugar al boli, etc. En Almer 
toda la costa de Levante se llaman habichuelas lo 
Madrid judías, en Sevilla chícharos, en el reino d« 
alubias, en Galicia habas blancas, y en otras partes 
les, frijoles y judihuelos. 

En Murcia es característico usar la palabra asn 
sentido de gracioso ó ingenioso {¡Qué asno es mi 
y suelen confundirse los pretéritos al modo que lo¡ 
gos. También es murciano, aunque no exclusivamei 
cir en donde, por á casa de ó en casa de {Estuve ei 
Juana, por en cosa de Juana). Los diminutivos se 
en ico. En Murcio, como en Valencia, se pluraliza e 
liaber impersonal (Habían allí muchas personas). Hi¡ 
bien vocablos especiales, como rilera, por fila {Misa 
en rilera, misa mayor); tisera, risa, etc. 
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En la huerta se notan algunas dicciones, como reconco- 
mio, torzón, encornedlo, abanico, ftorico, llampo, guieqtiica 
rular, acorar, petera, arrepretar, comparanza,' roál, can- 
sera y otras. El lenguaje de la huerta se diferencia 
principalmente por los cambios fonéticos. Hay supre- 
siones de Tócales (ánque, ioncenr.it, custión) y de conso- 
nantes {paece, civdaes, tamién, caéza): cambios de letras 
(esjarrar, juerza, Uniendo, am/mstia, fantesía, güerta, 
trehnjo, centuraj; supresiones de sílabas (tié, tién, quié, 
senfá); cambios de posición en las letras (drento, naide, 
trempano); cambios de acento (Miá tú, Mariá Olores); sina- 
lefas (pa'l río, qu' d gustico), y algunas formaciones anó- 
malas (entavía, traga, enjamás). 

'. ." región.— En las provincias de Sevilla y Cádiz es don- 
de mejor se habla en España. Es muy difícil, aun entre la 
gente inculta, hallar infracciones de la sintaxis, sobre todo 
tan graves como las que se cometen en Castilla, ya confun- 
diendo los pronombres complemento, ya aplicando mal los 
artículos, ya confundiendo los verbos, ya convirtiendo los 
verbos activos en neutros y los pronominales en transiti- 
vos, ya amontonando ó equivocando las preposiciones, et- 
cétera. La superficialidad general so asombrará de esta 
afirmación, pues es creencia corriente la de que los anda- 
luces hablan mal; porque tienen algunos defectos de pro- 
nunciación, sin reparar que hablar es una cosa y pronun- 
ciar otra. La pronunciación no es más que un elemento, y 
no el más importante, del lenguaje hablado. Se puede ha- 
blar bien pronunciando mal y vice versa, sin olvidar que 
las demás provincias no pronuncian tampoco bien, com.i 
hemos visto en el capítulo VII del libro 6.°. Por algo las 
provincíasqüeahora estudiamoshan sido plantel feracísimo 
de humanistas y sus escritores modelos de corrección y ele- 
gancia. Es particular que nuestros autores más incorrectos 
sean los castellanos, al punto de que en hombres tan emi- 
nentes como Lope, Calderón, Quevedo, etc., y mucho más 
en Zorrilla y en los poetas de segundo orden, apenas puede 
leerse una página sin tropezar con graves incorrecciones, 
en tanto que Herrera, Rio ja, Arguijo, Cetina, Alcázar, 
Lista, Reinoso, Blanco, Tasan ra, Ayala y demás escritores 
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sevillanos presentan & la crítica una desesperante y cisi 
invulnerable corrección. 

En Sevilla se conservan muchas voces, genuinamente es 
paflolas, que en Madrid, no sabemos por qué, son descono- 
cidas (aljofifar, guita,, alcuzi, miceta, alhucema, matalahn- 
ga etc.), siendo lo más raro que no tienen los castellanos pa- 
labra equivalente y se ven obligados á usar un rodeo (fregar 
el suelo) ó adjetivar un sustantivo (hilo bramante), no obstan- 
te lo cual, la idea no siempre queda expresada con exactitud. 

Es característica de los sevillanos la exclamación ¡Digo¡ 
que en algunos pneblos, como en Constantina. se convierte 
ep ¡Avedigol contracción de ¡A ver! ¡Digo!. Montañés signifi- 
ca tendero de ultramarinos ó tabernero; gallego, mozo de 
cuerda; portugués, hombre que limpia los pozos negros; por- 
que en Sevilla solamente los montañeses, los gallegos y los 
portugueses se dedican á los mencionados oficios. Las ta- 
bernas y tiendas de comestibles se llaman por eso tiendas 
de montañés. En Sevilla se llama pescada lo que en Madrid 
merluza. En rigor, nos parece preferible pescada, porque 
así se dice en los puertas, siendo más las provincias (las 
ocho andaluzas, las cuatro gallegas, Cataluña y casi toda 
la costa, hasta en Portugal) que dicen pescada que las que 
dicen merluza. A los albaricoques llaman los sevillanos 
damascos por su procedencia (de Damasco). Es muy pecu- 
liar la palabra velada, en el sentido de feria que dicen en 
Granada y Barcelona ó verbena que dicen en Madrid. En 
Sevilla jamás se dice »m señor para designar auna persona: 
se dice un caballero. La palabra señor, tal como se emplea 
en Madrid, es poco castiza y para un sevillano decir un 
señor, significa una efigie de Jesucristo. 

También es raro que en Sevilla se usen palabras espa- 
ñolas muy puras, como chocho, y en Castilla se emplee el 
equivalente de origen arábigo, altramuz (i). . 

(1) La palabra chacho, como sustantivo, so ha empicado macho por nuestras ciáis- 
coi. Para no amontonar ejemplos, bastará con citar uno de Góngora: 
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En Cádiz hay casi loa mismos giros do Sevilla. En con- 
cepto de especialidad pueden citarse las palabras refino, en 
equivalencia de establecimiento de ultramarinos; tienda, 
que significa taberna; él frito, que es el pescado frito, etc. 

En Huelva se escuchan dos lenguas diferentes, porque 
dicha provincia es puramente artificial. Formada con un 
pedazo de Sevilla y otro de Extremadura, coexisten en ella 
dos poblaciones, la del llano y la de la sierra, por completo 
diferentes en carácter, costumbres, habla, trajes y en todas 
las manifestaciones de la vida, t.1 condado de Niebla, que 
es casi toda la parte llana, es enteramente andaluz; la se- 
rranía es extremeña y llama andaluces á los onubenses. 

Como vocablos propios del llano pueden citarse almar- 
cén, dulcería (confitería), daleáo (ladeado), Diago etc. 

En la sierra se usan algunas dicciones portuguesas, 
como fechar, por cerrar. Además, el serrano se conoce por 
la palabra aventar, que en su lenguaje significa echar. 
(Aventar el vino en los vasos, aventar los muchachos, aven- 
tar espumas por la boca, etc.) Los infinitivos serranos ter- 
minan en l (comel, baja!., subil), y cuando van unidos á nn 
pronombre pierden la terminación [cógelo, mátalo). Entibiar 
relaciones amorosas es ponerse novio con. 

En Malaga se llaman chícharos los guisantes, y esponja' 
do ó volado lo que en Granada se llama yeto, en Sevilla pa- 
nal (nombre muy adecuado á su forma) y en Madrid azu- 
carillo. Los vendedores son tíos (denominación general da 
toda Andalucía). A insultar la madre de uno se llama 
mentar la madre (en Sevilla también). En lenguaje familiar 
se llama & los chiquillos chaveas. (Más incorrecto es llamar- 
les chicos, como hacen en Madrid, porque aquello es inven- 
tar una palabra y esto es hacer sustantivo lo que es adje- 
tivo.) 

La provincia de Badajoz, que agregamos al reino de Se- 
villa, se distingue principalmente por el empleo del verbo 
quedar en el sentido de dejar (Me lo quedé en casa, por me 
lo dejé). Ademas, «a característico de los extremeños el lo 
que (¿Lo sabe usted? ¿Lo qué?), y algunos términos locales, 
como llamar doblado al granero <J pajar de las casas, y otrds> 
comunes la mayor parte con la sierra de Huelva (fechar)- 
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~ ."región- -En Castilla se habla raay mal, y poco más ó 
menos todas las provincias adolecen de los mismos defectos. 
De Castilla han irradiado multitud dé incorrecciones con- 
tagiando á algunas provincias, por ejemplo: la atrocidad 
de decir cuafo y cítala, que ha cundido por Granada y 
Murcia; coger por caber, de que Be han contagiado Granada 
y Málaga; lumbre por fuego, ya extendido por casi toda 
España, carnecería que ha penetrado desgraciadamente en 
Aragón etc. No hay, por consiguiente, que estudiar al 
detalle cada provincia, pues el lenguaje castellano es 
bastante uniforme y apenas si presenta alguna singu- 
laridad. 

' La provincia de Cuenca, sobre la mala sintaxis castella- 
na, tiene el suprimir la i en la terminación del superlati- 
vo: grctíidütno por grandísimo. Esto sucede también en la 
provincia de Vitoria y en otras de Castilla. 

De Soria es ana construcción que se ha extendido mu- 
cho, desgraciadamente, porque es muy fea: la de no ser 
quien para algo en vez no tener personalidad 6 categoría 
para alguna cosa. 

En Palencia, y todo lo que vulgarmente se llama tierra 
de Campos, se verifica una dificilísima y apenas compren- 
sible trasposición de la I y la r. Asi se dice pelra por perla; 
Cairos por Carlos, etc. 

En esta región se dice cierro por cerrado (tiene los ojos 
cierros), estar prietos (estar apretados); andaluvio (arroyo 
formado por la lluvia); atropar (amontonar las arenas); co- 
rito (desnudo); chiborra 6 birria (al que se aparta de la dan- 
za); chiborrado (hecho atropellado); rodea (rodilla de coci- 
na); tabón (terrón de tierra labrada) etc. Ir de distracción 
es ir de pingo. 

El estribillo de la comarca, es ¿Que hacer? (¿Vienes de 
ver á tu tío?— ¿Qué hacer?) 

En Valladolid existen casi todos los modismos de Casti- 
lla. El figno característico de esta provincia es el ¡velay! 
que en la de Avila se convierte en veláilo. En Medina del 
Campo el estribillo es ¡Tó! 

Al Sur no hay tantas incorrecciones como al Norte. En 
Ciudad Real se abusa de la preposición de (No me hagas de 
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sufrir, se lo oí'de decir), como en Granada se dice orillo de, 
por al lado de; cuando se pregunta por la salad se contesta: 
andandioo, andandico vamos; & llover se le llama chispear; 
al frió fresquilla; al noviazgo novtes; al tio hermano; á la de- 
jación abandono; al nacimiento nación (cojo de nación), y 
como en Cuenca y otros lugares de Castilla, Be dice poquis- 
mo, muchismo, etc. 

En la provincia de Toledo se expresa ei vendedor con 
la palabra por. (Finos por Fulano de Tal), beber á garlo (be- 
ber á chorro), rulebado no le dará (No reventará), Pá choteo 
(De seguro), frase groserisima también usual en Madrid. 

Son peculiares de Toledo ciertas palabras, como camban 
(cierro de cristales), saleta (habitación), atascarse (apurar- 
se ó acobardarse), cÜtíro (céntimo), recostaero (sofá), torsón 
(mal, enfermedad), cernaero (mantel), topar (tropezar ó en- 
contrarse), garaba (horquilla), mercader (comprador), pon- 
tazgo (portazgo), faltriquera (palco), tuiíos (todos). 

La provincia de Santander se caracteriza por la termi- 
nación de los diminutivos en tico; así de chico, chicuco, de 
vaca vacuca, de casa casuca etc. 

En esta provincia se habla bastante mejor que en el 
resto de Castilla; no obstante, se hallan vooablos muy es- 
peciales como rejonjwño (enfado); lamber (lamer); surbia (ve- 
neno); magano (calamar); relincho (grito agudo que se lanza 
al final de una copla); llar (fogón, como en catalán); pasie- 
ga (saliente de la campana de la chimenea); raquero (píllete); 
desborregarse (deslizarse desdo arriba); borona (pan de 
maíz); cabidar (cubicar); cabido (medida); herbao (yerba); cam- 
bera (carretera) ¡morio (pared de manipostería); endones (can- 
tos rodados); ped/ron (pedregal); invornal (agujero en la pa- 
red para dar salida á las aguas pluviales); lombio (golpe de 
dalle); aladro (arado); cebilla (prisión de madera para las va- 
cas). (Por Sta. Cecilia, la nieve á la rodilla y la vaca á la ce- 
billa) (refrán); helguero ogeleckera (terreno sin cultivar); án- 
sar (alisar); rozo (hierba menuda que Be corta en la sierra con 
el rosón, guadaña corta); mediar (sestear el ganado); mediajo 
(sitio para sestear); cocino (tronco hueco para echar la co- 
mida a los lechones); cajiga (roble); runfiar (mugir el mar, 
el viento y ruidos análogos). (Cuando runfla la cueva de 
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Orefia, once loa güeis y vete á por leña); triscar (casoar, que- 
brar con chasquido); cortina (establo para pernoctar); rutar 
(murmurar); brevála (higuera de brevas); cullar (gotear); 
amblar (resguardarse de la intemperie); aseladero (galline- 
ro); escalentiar (asomar la castaña ó la avellana por su en- 
voltura}. (Por San Mateo va esoalentfa la avellana, que no 
la castalia (refrán.) Engarrar (pelear); margal (canción de 
Marzo); matando (matanza); a fita (sin demora, de prisa); 
parva (aguardiente que se bebe antes del trabajo); lumíago 
(babosa); empellar (formar haces de yerba); acurriar (condu- 
cir el ganado á voces); escurrir (acompañar á alguno para 
despedirlo); fedar (parir las vacas); acompangar (adular); 
jándalo (que ha estado en Andalucía); indiano (que ha esta- 
do en América); matiego {que no ha salido de la tierruca) 
estiel (vaca estéril); rebiecar (brincar de gozo); gama (cuer- 
no.) etc. * 

Omitimos las provincias de Avila, Segovia y otras que 
no presentan variedades notables; y tampoco hablamos de 
Madrid, porque al tratar los defectos del lenguaje eu gene- 
ral siempre hemos de referirnos á Madrid, ya que en esta 
corte damos nuestra modesta enseflanza. 

En la provincia de León se acostumbra á preguntar: ■ 
¿Descansó? por decir: tenga usted buenos días; se dice venir 
pingando, por venir chorreando; vino de tierra, por vino de 
la tierra; no parar quieto, por no estarse quieto; no me diga, 
por no sé; ir á pena, por ir molesto; hay nube, por estar nu- 
blado; especular, por juzgar con acierto; un camino de agua, 
en vez de ir por agua; aguantar, por ir de prisa; aúlo, aula, 
por ¿dónde está?; arregundir, por hacerse pesado. Hay in- 
terjecciones especiales oomo ¡Aburra! por ¡arre burra! / Va- 
ya, vaya! por ¡que atrocidad! Los diminutivos se forman ge- 
neralmente eu in; hombrin, pequeñin, etc. Se usan varias 
' dicciones que no son españolas ó se aplican mal, v. gr. asen- 
tarse, por sentarse; aguijón, por toque de coro en la cate- 
dral; ¿atril, por botijo; bufa ó bufina, por viento frío; carác- 
ter, por cara; cacha, por bastón; caldero por cubo; chaucfic, 
por lustre del piso; canallas, por sucios; mancarse, por las- 
timarse; tío, por marido; tía, por esposa; mí señor ó mi seño- 
ra por nú suegro ó mi suegra; chacha, por amiga; pescada 
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por bacalao y frasco por pescado; portero por guardia muni 
cipal etc. 

Salamanca, región la más inculta de la península* 
tiene modismos feísimos. Allí ae hacen unos endiablados 
pretéritos contractos (trajon, dijon, kizon, etc ■, por traje- 
ron, dijeron, hicieron); dar la hora, como si se tratase de un 
reloj, por dar los bnenos días; día de cada día, por día de 
trabajo; agua alojada, por agua sucia; en el Ínter, por en el 
acto; mandar una cantidad, por ofrecer precio; hablar ó an- 
dar agudo, por hablar ó andar de prisa y otros muchos no 
menos ordinarios. También abundan vocablos disparatados 
como artes, por trastos ó muebles; cucharón, por curioso! 
cuadril, por cadera; estribar, por apoyar; posesión, por ha- 
bitación; pitera, por achocadura ó descalabradura; rolla, 
por niñera; redundir por cundir, etc. 

Canarias.— Los escritores canarios suelen escribir con 
corrección. Entre el pueblo se notan algunas singularida- 
des, por ejemplo: cachorra, (sombrero flexible); cachimba, 
(pipa); camiones, (conejos); fuerte (muy ó mucho). [Fuerte 
volada, gran concurrencia); gosar, en sentido de distracción, 
{gozar el paseo); mago 6 peludo, (patán); magua, (tristeza, 
de origen portugués); maguado (desconsolado); machango 
(mono), peso (15 reales); tostón, (cinco reales); fisca (cuarta 
parte de tostón); volada (ocurrencia, chiste) y otras. 



Í V 

EENOVAOTÓN 



La renovación bárbara es la que proviene de la introduc- 
ción de voces y giros procedentes de idiomas extraños. (1) 



(1) No retardan»» dande Imdm luido que loe barbáramos no son las palabras y 
eoBstniceknea procedente* da otras lenguas: «¡no las roces de la tagua nacional co- 
rrompidas por el raigo, p, ej. utigamo por ettómago. El qne oscribií «ate desatrae 
confande loa hartaríamos con ha barbaridades, 

tUrbarisnia riena de barbar**, extranjero^ no significa |íajttat¡e»hwait» bruto 
ni na* parteada. 
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La introducción de barbaríamos se justifica como la de 
los neologismos, por no existir en él idioma palabras ó 
construcciones que expresen la idea. Tal sucede en ífispa- 
na con las voces wagón, trolley, y, por desgracia, con casi 
todas las relativas a las aplicaciones científicas; pero es a 
todas laces censurable ouando en el idioma «daten expre- 
siones adecuadas. 

Es vergonzoso qae personas caltas digan: es nn asunto 
á estudiar, es una cuestión á resolver, quiero comer á la 
carta, en vez de un asunto por estudiar, una cuestión por 
resolver, quiero comer por lista, etc. 

Los barbaríamos toman nombres especiales, según el 
idioma de que prooeden. Cuando se derivan del griego se 
denominan helenismos, cuando del latín latinismos, cuando 
del francés galicismos, cuantié del español hispanismos, 
ouando del alemán germanismos etc. 



8 VI 



Arcáis mis son la» palabras ó construcciones caídas en 
desuso. 

Mnohas de las voces, giros y pronunciaciones que por 
desusadas parecen incorrectas, sen arcaísmos, es decir, ex- 
presiones puras y genuinamente españolas que se conser- 
van en determinadas oo marcas. Asi, cuando el pueblo anda- 
luz rural aspira la h no comete disparate; sino conserva, la 
para pronunciación española. Pudiéramos citar muchos 
versos como éste de Luis de León 

Tu grey en «ata valle hondo, Mauro, 

verso tan malo, que ni siquiera es verso- Sin embargo, pro- 
nunciase la A aspirada (jondo), cual se hacía en tiempos 
del poeta y se convertirá en un buen verso. 
No están mal dtótifts las palabras priesa, ministro (algaa- 
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^presto, vide (yí) y otras veces que noson dispara- 

icillamente arcaísmos (1). 

¡mo puede, á su voz, constituirse en neologismo, 
oportunamente por nn buen escritor. A esto 
acio diciendo: 

Diiería «¿refríe, notum «i aatlida verbum 
Baddiderit jnnotura novnin. 

. hermosísimo pasaje, nunba bástante admirado, 



s sería multiplicar los ejemplos clasicos. 

SÍNTESIS 

tas cansas y otras secundarias riegan constante- 
rondosa vegetación idiomática. En ella, como en 
i organismos se ayudan, se complementan, se nu- 
í expensas de otros, se combaten y desaparecen. 
ls muertas son las que ya no se hablan por nín- 
o, siquiera se estudien y aun se escriban por los 
) hablen por corporaciones científicas. 
vivas son, por el contrario, las que tengan ó no 
¡iones literarias y aun careciendo de 'escritura, 
las por algún pueblo. 

vacian etimológica señala el vínculo de solida- 
e los idiomas. Las palabras se trasmiten de uno 
i adoptando formas diferentes en las distintas 
a diversas formas én un mismo idioma, ya sien- 



(1) CiMiido me tomó la mano, ■ 

De suerte me la apretó, 
Que nn ibfierno parecía; 
Jaman vide taV calor. , 

Tnso db Molina . 
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do palabras distintas las que aceptan la misma forma en 
las varias lenguas ó ya pasando palabras diferentes á to- 
mar igual forma en la misma lengua. 

La renovación de los idiomas es incesante- como la vida. 
Si cesara un momento, la lengua pasaría al estado de fósil, 
la frondosa selva se convertiría en necrópolis. 

La transformación dentro de la unidad es la ley y la 
condición de la vida. 



RESUMEN 



La Gramática ee el elemento permútente y fundamental de 1m len- 

Pin oonooer laa.lenguaa interesa tanto el conocimiento de loe mo- 
dismos como al de la gramática. 

Moditmot ó idiotimtot son las construcciones privativa» de cade 
idioma que se aparten de lea reglas gramaticales. 

El felix empleo de loe idiotismos es singular mérito literario. 

Loa idiotismos toman, el nombre de la lengua 4 qu.i pertenecen: 
ouando;son del griego, helenitmoi; si del latín, Uuinimot; si del francés, 
galicimor, si del alemán, ¡emumimoz; eto. 

Stologitmo* son las palabras de nneva creación en nn idioma. So 
invención es legitima cuando no existe palabra equivalente. 

Renovación dialectal es la que ee verifica, por la influencia de los dia- 
lectos en el idioma á que pertenecen. (Véanse los ejemplos.) 

Renovación bárbara as la que precede de lenguas extranjeras. (Véanse 
loe ejemplos.) 

BarbaHimoi son las vocee ó giros de origen extranjero. Gomo los idio- 
tismos, toman los nombras délos idiomas i que pertenecen. (Véanse loa 
ejemplos y la nota.) 

Areaitmot son las palabras ó locuciones caldas en desuso. (Véanselos 
ejemplos.) 

Lenguas muertas son las que ja no se hablan por ningún pueblo, 
como el latió. 

Lenguas vivas son la* actualmente habladas por algún pueblo, 

La renovación de los idiomas ea incesante, 
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